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JOHANNES VOLKELT SI ESTETICA MODERA 


Conceputä pe temeiurile unui amplu sistem de esteticä, unul dintre cele mai 
elaborate din istoria acestei discipline, Estetica tr<i<!lcului rămîne o lucrare 
aproape unicä in literatura genului, tntr-adevär, o carte care sä participe la o 
reconstructie in filosofi e si sä vrea totodatä sä fie nu numai un studiu monografic 
asupra tragicului, ci si rezumatul in esentä, sinteza istorici spirituale a 
Occidentului, constituie o raritate. 


intrucit lucrarea lui Volkelt contine nu doar o elaborare 
specificä in teoria tragicului, ci si aplicarea unei concepti si 
ii unei metodologii de factură neokantiană, devine necesară, 


Inevitabil, şi o expunere (sumară, desigur) a acestora, îndeosebi '.ub aspectul 
prezenţei lor în procesul de constituire şi justificare a esteticii filosofice. 


1. Johannes Volkelt şi neokantianismul. 
Semnificaţia „metafizicii critice" 


Ginditor de formaţie enciclopedică, unul dintre cei mai de scamă în perioada 
mutatiilor profunde ce au avut loc în structura societăţii şi a culturii europene la 
sfirşitul secolului trecut '.fân primele trei decenii alesecolului nostru, 

JOHANNES 


VOLKELT! este autorul unei sistematici filosofice pe baze kan 


1 Născut la 21 iulie 1848, la Biala-Bielitz (Lipnik), în Ga- litia (în Austria pe 
atunci), Joh. Volkelt a studiat ma'i întîi la gimnaziul din Teschen (Austria), apoi 
(1867—1871) la universităţile din Viena, Jena şi Leipzig, specializindu-se în filologie 
clasică şi filosofie. După obţinerea doctoratului la Leipzig în 1871, a locuit cîțiva ani 
la Viena, unde s-a familiarizat cu pictura (în special cea romantică) şi cu estetica 
hegeliană ; a trecut apoi ia Jena şi „s-a abilitat“ (a obținut dreptul de a preda) în 
1876 la celebrul filosof neoromantic Rudolf Eucken. După trei ani ca „Privatdozent“ 
(tinea cursuri subvenţionate din taxele celor înscrişi) la Jena, în care a studiat 
temeinic pe Kant şi 


tiché ESTRMNGATRAGIGH dE estetică de o incontestabilă valoare si semnificaţie in 


istoria gindirii moderne. Opera? sa, impre- 


teoria modernä a cunoasterii, a devenit „profesor extraordinar" (suplinitor) la Jena 
(1879), apoi „Ordinarius“ (profesor titular) la Basel (1883). Din 1889 a functionat la 
Wurzburg, cu preferintä pentru esteticä si psihologie, apoi, incepind cu anul 1894, 
la Leipzig, perioada de virf a activităţii sale, desfăşurată cu o neobişnuită 
intensitate pînă la moartea sa, survenită la 8 mai 1930. ' 

2 Lucrări principale: Pantheismus und Individualismus im System Spinozas 
(Leipzig, 1871) ; Das XJnbewusste und der Pes- simismus (Berlin, 1873) ; Der 
Symbolbegriff in der neuesten Ästhetik (Jena, 1876) ; Immanuel Kants 
Erkenntnistheorie in ihren Grundprinzipien analysiert (Leipzig, 1879) ; Vber die Mo- 
glichkeit einer Metaphysik (1884), Erjahrung und Denken. Kri- tische Grundlegung 
der Erkenntnistheorie (Hamburg u. Leipzig, 1886 ; ed. 2, 1924) ; Franz Grillparzer 
als Dichter des Tra- gischen (Nordlingen, 1888; ed. 2, 1909) ; Vorträge zur Einfuh- 
rung in die Philosophie der Gegenwart (Miinchen, 1892); Asthe- tische Zeitfragen 
(Miinchen, 1895) ; Ästhetik des Tragischen (Miinchen, 1897 ; ed. 2, 1906 ; ed. 3, 
1917 ; ed. 4, 1923) ; Arthur Schopenhauer. Seine Personlichkeit, seine Lehre, sein 
Glaube (Miinchen, 1900 ; ed. 3, 1907 ; ed. 5, 1923) ; Die Quellen der menschlichen 
Gewissheit (Miinchen, 1906) ; System der Ästhetik (Miinchen: voi. I, 1905 ; ed. 2, 
1927 ; voi. I, 1910 ; ed. 2, 1925 ; voi. II, 1914 ; ed. 2, 1925) ; Kunst und 
Volkserziehung (Miinchen, 1912) ; Was ist Religion ? (Leipzig, 1913) ; Gewissheit 
und Wahrheit. XJnter- suchung der Geltungsfragen als Grundlegung der Erkenntnis- 
theorie (Miinchen, 1918, ed. 2, 1930); Das ästhetische Bewusstsein. 
Prinzipienfragen der Ästhetik (Miinchen, 1920) ; Die Gefühlge- wissheit. Eine 
Erkenntnistheoretische Untersuchung (Miinchen, 1922) ; Phänomenologie und 
Metaphysik der Zeit (Miinchen, 1925) ; Das Problem der Individualität (Miinchen, 
1928) ; Mein philosophi- scher Entwicklungsgang, in Die Philosophie der Gegenwart 
in Selbstdarstellungen (voi. I, Leipzig, 1921 ; ed. 2, 1923) ; Deutsche Systematische 
Philosophie nach ihren Gestaltern (voi. I, 1931). 

O primä bibliografie a operelor lui Volkelt a dat fiul acestuia, psihologul Hans 

Volkelt in : „Festschrift Johannes Volkelt zum 70. Geburtstag“, C. H. Beck, 
Miinchen, 1918. Despre Volkelt : O. Hallesby, Johannes Volkelts Erkenntnistheorie. 
Darstel- lung und Kritik (Erlangen, 1909) ; O. Hastenpflung, Vber das Tragischen 
(1916, in Philosophische und pädagogische Arbeiten, 
H. 5) ; P. Moos, Deutsche Ästhetik der Gegenwart (1919); W. Wirth, Grundfragen 
der Ästhetik (Leipzig, 1925) ; Festschrift Joh. Volkelt (1926) ; E. Meumann, 
Einfuhrung in die Ästhetik der Gegenwart (ed. 3, Leipzig, 1927) ; F. Krueger, 
Johannes Volkelt sionantä prin amploarea si diversitatea preocupärilor, dezbate cu 
mare fortä de pätrundere si cu un rar simt al nuantei problematica majorä a 
gindirii contemporane, incercind a oferi un cadru de afirmare si integrare a noului 
si pledind pentru crezuri umaniste, progresiste, situate in continuarea idealurilor 
si valorilor culturii clasice. 

Autobiografia spiritualä a lui Volkelt, scrisä in 1921, cind omenirea incä nu se 
redresase in urma dezastrelor produse de primul räzboi mondial, märturiseste o 
nesträmutatä incredere in capacitätile creatoare ale omului si näzuinta de a pästra 


'integritatea si multilateralitatea personalitátii. In vádit contrast cu pesimismul si 


(1930) ; Philosophen-Lexikon, verfasst u. hrsg. von W. Zie- genfuss u. G. Jung, Bd. 
II, L-Z (Berlin, 1950) ; K. Huber, Asthe- tik (Ettal, 1954, pp. 87—95) ; L. Blaga, 
Probleme estetice (in „Zäri si etape“, Bucuresti, 1968, pp. 37—47 ; 143—154) ; Al. 
Boboc, Kant si neokantianismul (Bucuresti, 1968, pp. 30 ; 89—95 ; 236 ; 331— 
333) ; Al. Boboc, Neokantianismul şi estetica modernă (in voi. „Estetica filosofică si 
ştiinţele artei“, Bucuresti, 1972, pp. 88—94); Fr. W. Heubach, Die Asthetisierung. 
Eine psycho- logische TJntersuchung ihrer Struktur und Funktion (K61n, 1974). 
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sumbrele profetii din Declinul Occidentului (1918—1920) al lui Spengler, Volkelt 
afirmä hotärit valoarea si märetia spiritului uman, „credinta in originaritatea 
Logosului, in spiritul autocreator, in träinicia sensului in ceea ce este spiritual in 
cele mai diferite forme“ 3. 

Domeniile fundamentale in care s-a afirmat Volkelt au fost teoria cunoasterii, 
metafizica si estetica, la care se adaugä preocupäri de eticá, pedagogie si filosofia 
religiei. Autorul Sistemului de esteticá vrea, in primul rind, sá ducá mai departe 
idealismul german modern si sá pástreze ca pe o ,putere a vietii" cultura clasicá *. 

Interpretarea a remarcat incá demult atmosfera specificá a reconstructiei 
volkeltiene, cu cei doi poli ai sái : metafizica si religia, aceasta din urmá fiind 
„metafizica spiritului absolut!!5. Este vorba aci de reluarea soluției kantiene a 
împăcării ştiinţei cu credința, prezentă şi la Liebmann, Paulsen, Adickes, Bou- 
troux şi alții, într-o „metafizică criticá!!, bazată pe accentuarea ,realismului!! 
implicat în criticism într-o direcţie ontologică. Deci, de la Kant, la Fichte, Schelling 
şi Hegel, adică spre idealismul obiectiv. 

Problema principală a teoriei cunoaşterii — consideră Volkelt — este aceea a 
izvoarelor certitudinii. Respingind märginirea pozitivistă la „fapte empirice" şi 
totodată speculaţiile „metafizicii dogmatice" (pentru care gindirea este considerată 
singura sursă a cunoaşterii), Volkelt precizează că două sînt izvoarele principale 
ale certitudinii : a) „experiența pură“ („certitudinea de sine" a ,constiintei") şi b) 
necesitatea logică a gindirii5. 

Pe urmele sistemelor postkantiene, în special sistemul fich- tean, Volkelt 
apreciază că, luată ca premisă, „teoria transcendentalá a cunoaşterii" conduce la 
dogmatism; este nevoie, de aceea, să fie verificată însăşi valabilitatea „premiselor 
trancen- dentale", pentru a ajunge astfel la o „teorie a cunoaşterii lipsită de 
premise", teorie ce are ca punct de plecare „evidența autonomă necondiționată” 
(die bedingungslose Selbstevidenz), dată în forma unei „cunoaşteri universal- 
valabile“ sau „existential- valabile". Căci orice teorie a cunoaşterii trebuie sá 
ajungă la o „teorie a certitudinii", pe baza metodei „autoreflectiei" (Sel- 
bstbesinnung); întrucît „drumul merge de la cunoaştere la adevăr", teoria 
cunoaşterii este teoria adevărului sau a certitudinii”. Pentru aceasta din urmă nu 
poate fi luată în considerare doar „certitudinea de sine" (Selbstgewissheit), adică 
sursa ,intrasubiectiva", ci si „al doilea izvor al certitudinii", anume 
„transsubiectivulcel care constituie fundamentul valabilitätii obiective *. 

Cu „transsubiectivul" se trece de la teoria cunoaşterii (de la „critica 
cunoaşterii”, în limbaj neokantian) la „metafizica cunoaşterii”. 


3 Joh. Volkelt, Mein psilosophischer Entwicklungsgang, în „Die Philosophie der 
Gegenwart in Selbstdarstellungen“, hrsg. von R. Schmidt, Bd. I, F. Meiner, Leipzig, 
1921, p. 221. 

+ Ibidem, p. 228. 

5 Joh. Volkelt, Erfahrung und Denken, Kritische Grundlegung der 
Erkenntnistheorie, 2. Aufl., Leopold Voss, Leipzig, 1924, pp. 3—22 ; 42—50 ; 
103—130 ; Die Quellen der menschlichen Gewissheit, O. Beck, Miinchen, 1906, 
pp. 10—14 ; 25—35. 

6 Joh. Volkelt, Erfahrung und Denken, pp. 3—22. 

7 Ibidem, p. 39. 


8 her ERAGHGUAWExistenta este implicat un „minimum de transsubiectiv", 
care cuprinde : acceptarea altei conştiinţe; existența unor esentialitäti 
transsubiective; ordinea logică a transsubieotivelor ; unicitatea lumii simturilor®. 

Cu alte cuvinte, Volkelt evită solipsismul gnoseologic, ad- mitind, odată cu 
faptul gîndirii, „transsubiectivul neempiric"; pe lingă „un transsubiectiv de ordinul 
inti" (care face posibilă conceperea ordinii cauze a „datului”) fiinteazä 
„transubiectivul de ordinul al doilea", baza gîndirii după „principii cuprinzătoare", 
care duce de la condiționat şi finit la necondiționat şi infinit. Pe cel de al doilea 


„transsubiectiv", care „valoreazä" ca esența proprie a lucrurilor, se întemeiază 


„metafizica", nu doar a cunoaşterii, ci o ontologie a legitátilor ştiinţei experimentale 


x" 


(de care, pe urmele lui Newton, vorbea Kant). O „existentä metafizica" se afla 
„dincolo" de gindirea umană si poate sá i se sustragä în forme diferite, mai ales „în 
forma irationalului" ?, un alt „transsubiectiv" decit cel logic, temeiul oricärei 
„certitudini intuitive" (morală, religioasă, estetică, vitalá' si rea- list-naivá). 


Ceea ce s-a numit ,metafizica critica" nu se reduce astfel la o ,metafizica a 
cunoasterii" (teorie despre „izvoarele certitudinii", pe care se clädeste stiinta), ci 
este si o ontologie ce fundeazä totodatä teoria cunoasterii si „procesul de 


x" 


valorizare" ; la „certitudinea logica 


se adaugă o „certitudine supralogica", ceea ce-l 
integrează pe Volkelt într-un „front al realiştilor teo- retico-gnoseologici" (alături de 
Kiilpe, Messer si altii)*%, ostil pozitivismului şi mărginirii empiriste în genere, 
reducerii construcției teoretico-filosofice la cadrul strict delimitat de ştiinţe. 
Pornind de la un Hegel corectat de Schopenhauer şi Ed. von Hartmann în direcția 
eliberării de dialectica speculativă şi de panlogism, „metafizica critică!4 încearcă o 
păstrare a tradiției lui Hume şi Kant: aşa cum preciza Vorlănder, „metafizica cri- 
tică** are ca temă „o unire şi o întrepătrundere a spiritului idealist-metafizic cu cel 
critic scept'ic“13 

Volkelt însuşi a căutat să aducă o anumită claritate în explicarea construcției 
sale filosofice, recunoscând si multiple experiențe si influențe, care se 
contracarează succesiv. 

Astfel, în autobiografia spirituală din 1921, el precizează că, după o perioadă 
de încredere ih forța creaţiei hegeliene, care-l ajutase să evite irationalismul lui Ed. 
von Hartmann, a fast preocupat de „fundarea teoretico-gnoseologicäl* a „meta- 
fizicii** pe baza distinctiei încă timpurii dintre subiectiv şi transsubiectiv ; căci 
conştiinţa cunoscătoare nu poate funcţiona dacă nu admite ,prelogicul, „datul** 
(das Gegebene), ca fiind la fel de cert ca si ,logicul*™. în ultimă instanță, ca şi la 
Fichte, „existenţa se înrădăcinează în imperativ”, „lumea** apärind ca „auto- 


8 Joh. Volkelt, Op. cit., pp. 43—65. 

9 Ibidem, pp. 107—122. 

10 Vezi G. Lehmann, Die deutsche Philosophie der Gtgen- wart, A. Kroner, 
Stuttgart. 1943, p. 112. 

10 Joh. Volkelt, Das Problem der Individualität, C. H. Beck, Miinchen, 1928, p. 
7. 
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infäptuirea valorilor absolute!! sau, ceea ce e tot una, a „constiintei de sine 
absolute!415, 

O ontologie realistă, aşa cum o concepea aproape paralel N. Hartmann, este 
implicată aci, şi ea anunţă totodată o ontologie a valorilor si a umanului (prezente 
în mai mare măsură în Sistem de estetică şi în Estetica tragicului). Poate tocmai de 
aceea Volkelt mărturisea, dincolo de influența lui Hegel, Schelling (cel din perioada 
analizei miturilor) şi Ed. von Hartmann, covirsi- toare influenţă a lui Nietzsche!!. 
Oricum, ca ontologie, Volkelt anunţă şi sfera valorilor (ca neokaht'ienii si ca N. 
Hartmann) şi sfera creaţiei umane (ca Heidegger). Nu apare astfel întâmplătoare 
preocuparea din perioada tirzie a lui Volkelt cu problematica timpului şi a 
individualitátii, concepută într-o metafizică antidogmaticá si antitraditionalá, ca si 
Heidegger, dar nu o metafizicá cu tentá irationalistá. Poate de aceea, ín ceea ce s-a 
numit ,Orientarea spre obiect!* a filosofiei idealiste de dupá 1930, Volkelt a si fost 
mai repede trecut in planul istoric al cercetárii. 

O mai atentá studiere a celor douä lucrári tirzii — Fenomenologie si 
metafizica timpului (1925) si Problema individualitátii (1928) — arată, incontestabil, 
cá Volkelt depáseste cadrele neokantienismului, receptind noua problematicá, in 
acelasi timp cu fenomenologii si cu Heidegger si N. Hartmann, insä intr-o 
perspectivá ontologicá realist-rationalistá, apropiatá de a acestuia din urmá. Incá 
in autobiografia din 1921, Volkelt scria : „toate marile mele scrieri ating mai mult 
sau mai putin domen'iul problemelor metafizice. De decenii imi planeazä in fata 
ochilor scopul de a da o metafizicá coerentá ca produsul cel din urmá, maturizat al 
vietii... inainte de toate imi apare problema timpului si ceea ce s-a numit principium 
individuationis“ (subl. n.)!2 

Aşa cum argumentează Volkelt însuşi în a doua autobiografie spirituală (din 
1930), raporturile lui cu mişcarea fenomenologică sînt mai complexe ; el nu merge 
pînă la receptarea metodelor 


11 Ibidem, pp. 224, 226. 
12 Ibidem, p. 223. 


12 AESFERRICA PEAGE la noua problematică pe care Husserl si Heidegger o 
anuntaserä. Volkelt considerá cá ,invátáturile fenomenologilor trebuie traduse in 
limbajul psihologiei empirice**, iar opozitia lor initialá fatá de ontologie si 
metafizicá trebuie depásitá ; aceasta nu insá pe directia deschisá de Heidegger, la 
care fenomenologia devine „ştiinţă ontologică fundamentală", iar fenomenologia ca 
descriere (esența fenomenologiei) trece în planul al doilea 18. 

O metafizică „monistă“ a „Existentului Neconditionatt (das unbedingt 
Seiende), a „Unicului originar! (das Ur-Eine), a ,Esentei originare** (das 
Urwesen)!? dá sens şi teoriei Absolutului (din filosofia clasică) şi doctrinei 
„transsubiectivului++. 

Conceptul central al noii metafizici ar fi cel al unei „deveniri atemporale**, 


bazat în ultimă instanţă pe teza „valorii ne- conditionate“!3. „Consider— 
scrie Volkelt — că existența îşi 
are rădăcina în imperativ (Sollen). Existența este deoarece tre- 


buie să fie. Tocmai de aceea, imperativul nu trebuie luat în sensul particular al 
imperativului moral, ci în sensul larg al valorii necondiționate. Tot ceea ce este 
valoare autonomă (Selbstwert) aparține de aceasta. Esenţa originară este 
conținutul valorilor autonome şi de aceea existenţa ei (a esenței originare) este în- 
dreptätitä. Existenţa se fundează în valorile autonome.** 21 

Aşa cum recunoaşte autorul, se exercită aci influența tezei lui Kant a 
„primatului rațiunii practice“, ca şi influența lui Fichte, Schopenhauer şi Lotze. O 
notă de teism â la Lotze apare în formulările : „esenţa originară sau dumnezeu“ ; 


„metafizica îşi primeşte astfel orientarea nu după panteism, 

ca la Spinoza şi 
Hegel, ci după teism“22. Căci „sensul lumii** rămîne transcen 
dent, întrucît lumea „este inclusă in limite temporale“ ; aceasta nu ne 


indreptäteste însă să considerăm lumea „pur şi simplu ca realizarea rațiunii, ca 
dezvoltare către armonie, ca deplină realizare exterioară a unei existente supreme, 
ca o desfăşurare a conținutului valorii absolute+423. 

De fapt, încă de timpuriu Volkelt a fost preocupat de integrarea elaborărilor 
sale în gindirea timpului, criticind procedeul reductionist al filosofiilor speculative 
şi militind pentru un nou ideal, acela al reconstrucției ştiinţifice în filosofie, 
reconstrucție ai cărei poli sînt : teoria cunoaşterii şi metafizica. „Teoria cunoaşterii 
— scrie Volkelt — este fundamentul unitar al tuturor ştiinţelor, iar metafizica — 
încheierea ei unitară. Metafizica este polul filosofic opus al teoriei cunoaşterii. între 
teoria cunoaşterii ca început şi metafizică a încheiere se situează toate celelalte 
ştiinţe“ 24. 

Construcţia „metafizicii+! nu mai poate fi cea tradițională, legată de spiritul 
deductiv, Timpul 'intră ca tema esenţială a construcției. Volkelt este, alături de 
Bergson si Heidegger, printre primii ginditori contemporani care au sesizat 


importanța teoretică deosebită a dimensiunii timpului. Căci „orice metafizică are 


13 Ibidem, pp. 40, 41. 
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de a face, intr-un fel sau altul, cu problema timpului**; in noua stare de lucruri, 
„vom incerca sá construim fundamentele unei metafizici a timpului** 25, bineinteles 
după o „fenomenologie a timpului**. 

In acest context, în atenţie trece „problema individualitatii*+, nu în 
semnificația ei etică, istorică sau culturală, ci pentru nevoile teoriei 
„transsubiectivului“ ; căci avem în vedere ,irationalitatea eului** (ireductibilitatea 
— nn), a unui „eu su- praempiric“, dincolo de „eul empiric**, adică ceea ce 
constituie fundamentul metafizic" al acestuia din urmă+%26. Căci „individualitate in 
sens metafizic? înseamnă „fundamentul eului empiric". Mai mult, dacă există 
raționalitate, trebuie să admitem şi o „raționalitate supraconeeptualá**, o 
„suprarationalitate", dar nu ca o „contestare a valorilor absolute” 27. 

In spiritul unei mişcări filosofice inspirată din tradiţiile clasice ale culturii, 
Volkelt se opune nihilismului o-nto- şi axiologic reprezentat în epocă de Heidegger 
şi Th. Lessing. Sondind cu multă pătrundere şi fenomenologia şi „metafizica 
individua- litätii“, Volkelt mărturiseşte deschis că se situează pe terenul metafizicii 
valorilor absolute ; „orice fenomen, temporal sau netemporal, în întinderea lumii ca 
şi în adincimile dumnezeirii, are «sens», deoarece realizează conținutul valorilor 


absolute+ 28. Căci „valorile umane absolute — binele, frumosul, adevărul, sacrul — 


, Hitrueit sînt valabile supraindividual, ele şi există ca sfere supraindividuale. 
Ideea că ar trebui să poată fi date valabilitäti pure inexistente, valori absolute 
inexistente o consider, în opoziţie fata de fenomenologie şi alte orientări înrudite, 
ca un nonconcept (Unbegriff)“ 14. 

In acest plan privite, dezvoltările lui Volkelt în jurul ,trans- subiectivului** 
caută să unească „idealismul teoretico-gnoseolo- gic şi realismul teoretico- 
gnoseologic*# ; ceea ce el numea? „un maximum transsubiectiv*! pentru 
„posibilitatea metafizicii!+ conduce la teza identităţii gîndirii şi existenţei, în forma 


unei „va 


14 Ibidem, p. 11. Aşa cum s-a remarcat, la Volkelt „valoarea absolută 
constituie fundamentul oricărei existente** ; valorile care se realizează în cadrul 
„lumi'i umane“ sînt „cele patru valori, a cunoaşterii ştiinţifice, a voinței morale, a 
sentimentului religios şi a contemplării estetice (Friederich Ueberivegs Grund- riss 
der Geschichte der Philosophie, Vierter Teii, 12. Aufl., Berlin, 1923, p. 427) 


labilitäti transsubiective", supralogice!5, nu a unui panlogism (ca la Hegel). 


Constatarea si recunoasterea irationalului in existentä fi in sferele mijloacelor de 

A " VOLKELT SI ESTETICA. MODERNA" 14. Á 
reportare a omului la aceasta il fereşte de panlogism (ca formă a idealismului 
obiectiv), dar nu total de idealismul unei ontologii sui generis a valorilor absolute, 


dezvoltată în Sistem de estetică 


2. Axiologie şi estetică la Volkelt. 
Semnificația „sistemului de estetică" 


în raport cu cercetările din epocă, precum si cu dezbaterile contemporane de 
estetică, gîndirea lui Volkelt, analizele lui sistematice, documentate şi bine 
elaborate, cu un pronunțat simț al nuantei si al valorii, prezintă un deosebit 
interes. 

Pe nedrept uitată de esteticieni si filosofi, deşi prezentă în tradițiile şcolii 
filosofice româneşti (aşa cum rezultă din lucrările lui P. Andrei, P. P. Negulescu, L. 
Blaga, M. Florian, M. Ralea, 

T. Vianu), opera lui Volkelt reprezintă o mare incrucisare de drumuri, una dintre 
cele mai importante de la începutul secolului al XX-lea. 

Autorul masivului Sistem de estetică (cca. 1800 pp.) a unit admirația sa pentru 
valorile culturii clasice cu încercarea de a integra creația mai nouă si de a elabora 
estetica însăşi cu mijloacele modeme oferite îndeosebi de psihologie, pästrind per- 
spectiva axiologică (chiar ontologică). „Inconsistenta teoriei după care arta are ca 
obiectiv crearea unor lucruri frumoase si înnoirea receptării lor a fost descoperită 
în psihologie cu certitudinea unui adevăr naturalist-stiintific sau chiar matematic. 
Dintre toate generalizările lui Volkelt nu există, credem, alta mai incontestabilă şi 
mai fertilă decît laconica sa formulă : «Arta constă în dereificarea celor 
reprezentate*1*16, 

Lucrările de estetică33 ale lui Volkelt, Sistem de estetică în speță, încearcă o 
sinteză cuprinzătoare între concepțiile moderne psihologico-analitice şi tezele 
esteticii speculative germane. 

Ca si in reconstrucția unei „metafizici critice**, autorul procedează si aci dupa 
un anumit program, ale cărui coordonate sînt sintetizate astfel: a) constituirea 
esteticii pornind de la „o cit mai abundentă cantitate de experiențe artistice**; b) 


15 Joh. Volkelt, Die Quellen der menschlichen Gewissheit, p. 75 ; Gewissheit 
und Wahrheit, C. Beck. Miinchen, 1918, pp. 559 ; 501—568. O analogie cu 
„ontologia critica" a lui N. Hartmann este, asa cum spuneam mai sus, evidentá aci, 
desi la acesta din urmá ontologia valorii este' numai o parte a ontologiei (Vezi Al. 
Boboc, Nicolai Hartmann si realismul contemporan, Ed. Stiintificá, 1973, pp. 113— 
116) si nu structura de bazá, temeiul ontologiei insási, ca la Volkelt. Desi contine 
un element realist, monismul ontologic al „metafizicii critice" merge mai mult spre 
un idealism obiectiv de facturá axiologicá, pe cind ,ontologia criticá** merge, 
evident, spre un realism apropiat de materialism, oricum de traditiile aristotelice 
(Ibidem, pp. 42—47). 

16 L. S. Vigotski, Psihologia artei, Editura Univers, Bucuresti, 1973, p. 78. 
Formula se aflá in lucrarea : Ásthetische Zeitfragen (1895). Vigotski o redá dupá 
traducerea rusä : Sovremennie vo- prosi estetiki, Spb., 1900, p. 69. 
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cuprinderea tuturor „problemelor dezvoltárii** (a copilului, a popoarelor, a culturii 
şi, bineînţeles, studiul psihologic al acestora) ; c) infätisarea „conştiinţei estetice** 
la nivelul omului „culturii occidentale contemporane“? ; d) constituirea unei 
„estetici a intropatiei** (Klnfuhlungsásthetik), în care „domeniul esteticului 
nu se află sub o norma unicá** (ca la K. Grooss, M. Dessoir), ci în care „principiul 
intropatiei** capătă „deplină valabilitate“ ; se delimitează astfel o estetică „a 
intropatiei şi a aparentei** şi a „unității organice, in care: „intropatia conținutului 
în formă sensibilă este o normă estetică de bază?“ ; estetica este „o estetică a eeca 
ce apare, a formei fără materie“; „obiectele estetice au un caracter de realitate 
orientată spre fixarea aparentei** ; „conţinutul dat prin intropatie este o valoare 
umana*? 34, 

Pe scurt, noua estetică este : „estetica intropatiei, estetica fixării aparentei, 
estetica unității organice, estetica conţinutului de valoare al caracterului de 
ansamblu al modalității mele de tratare*!, în atenţie stind laolaltă latura 
psihologică, teoretico-gno- scologicä şi ,,teoretico-valorica* 35. 

De aci şi preocuparea pentru fundamentarea psihologică, fundamentarea 
normativă şi metafizica esteticii, în cele 3 volume ale Sistemului. 

Un studiu al „valorii metafizice absolute“, adică un studiu de axiologie, este 
astfel constitutiv elaborării lui Volkelt, prin aceasta el ajungind la problemele 
culturii şi ale umanismului. Căci arta „este unul din marile domenii valorice ale 
activităților umane şi îşi călăuzeşte propria fiintare în strinsä interacţiune cu 
celelalte mari acțiuni culturale : cu ştiinţa si filosofia, cu morala şi religia. 
împreună cu acestea constituie cea mai înaltă näzuintä şi viata spirituală a 
umanităţii" 17. 


17 Joh. Volkelt, System der Ästhetik, Bd. I. Grunglegung der Ästhetik, 2. Aufl., 
C. H. Beck, Miinchen, 1927, p. 89. Pentru a oferi o imagine asupra acestui Sistem, 
redäm aci punctele nodale din ampla tablä de materii la fiecare dintre cele trei 
volume. Mentionäm cä aceastä procedurä ne pare utilä si pentru a intelege 
prezentarea noasträ, care rámine oricum lacunará ! 

Dezvoltarea ideilor in Sistem ia forma urmätoare: a) fundamentarea esteticü 
(voi. I, care cuprinde : fundarea metodicá a esteticii ; fundarea psihologicá a esteticii 
sau „Psihologia intropatiei" ; fundarea normativá a esteticii) ; b) formele estetice 
fundamentale (voi. I), care cuprinde un studiu amplu şi temeinic al următoarelor 
„forme estetice" : frumosul si caracteristicul; tipicul si forma individuală a 
esteticului ; frumosul ideal; sublimul în trăsăturile lui generale si în configuratiile 
lui faptice; gratiosul — Anmutige — în trăsăturile lui generale şi în modalităţile lui 
faptice fundamentale; esteticul-sensibil; esteticul-spi- ritual ; impresionabilul — 
das Ruehrende; Tragicul (subl. n.) în trăsăturile lui generale şi în modalităţile lui 
faptice fundamentale ; comicul în trăsăturile lui generale şi modalităţile comicului ; 
der Witz, Capriciul şi umorul — Laune und Humor ; uri- tul ; c) filosofia artei si 
metafizica esteticii (voi. 7/1), care cuprinde : I — Arta şi creația artistică. : esteticul 
în natură şi în artă ; scopul artei : creația artistică (subl, n.) : fantezia artistică ; 
trăirea artistică ; interacțiunea dintre conştient şi inconştient; sentiment şi gîndire 
în creația artistică ; treptele în desfăşurarea creaţiei ; aptitudine (Anlage) artistică 
şi geniu artistic ; stilul (subl. n.) ; anali&a (das Betrachten) operei de artă ; 
clasificarea artelor ; II — Metafizica esteticii: valoarea estetică ca armonizare a 
umanului ; valoarea estetică ca valoare autonoma; despre metoda transcendentalá 


16 PERTRA RORIEMEHE: estetice a lui Volkelt de „metafizica" sa a valorilor 


absolute este deschis afirmatä" : „estetica tinde spre metafizicä" ; cäci „esteticul ca 
valoare autonomä tine de metafizicä, adicä factorul teoretico-valoric in esteticä se 


revarsă de-a dreptul in metafizica"!8. „Fundarea normativä" se ocupă cu valorile 
estetice numai în sens „antropologic" şi, de aceea, „metafizica esteticii” are să-i dea 
acesteia „întemeierea ei teoretico-valoricä" ; „abia aci valoarea estetică va fi aşezată 
pe 

o temelie absolută şi cu aceasta rînduită între valorile cele mai înalte", 
raportindu-se ca atare „la valorile autonome ale cunoaşterii, voinței morale si 
sentimentul religios", iar, în ultimă instanţă, la „valoarea absolută”, la „esența 
originară" 19. 

în felul acesta, Sistemul de estetică operează cu un conținut de probleme care 
privesc interacțiunea artei cu celelalte modalități de fiintare a culturii, 
specificitatea şi înrudirea ei, independența şi dependenţa ei de celelalte domenii ale 
culturii. Aceste probleme — mărturiseşte autorul — conduc în cele din urmă la 
problema principală a semnificației artei în cadrul evoluției umane spre 
desăvirşire, „unul dintre țeluri, poate chiar cel fundamental" în dezvoltarea 
omenirii20. De aceea, spune Volkelt, trebuie să ajungem la o istorie a spiritului, 
marcată de cei care au oferit „o avutie fără seamän" în configurarea „omului 
estetic" modern : „Schiller, Goethe, Wilhelm Humboldt?!. 

Evaluind o întreagă experiență (Herder, Hegel, Vischer, Ed. v. Hartmann, 
Lipps) a elaborării tezei ,estetica-stiintá a frumosului", Volkelt evită reducerea 
esteticului la frumos, folosind în construcție teza lui Lotze : „frumusetea" ca „un 
nume colectiv pentru genuri foarte diferite de activități estetice” 41. 

Volkelt tratează sistematic „patru tipuri estetice“ care pot fi aduse sub 
denumirea de „frumos“ ; şi aceasta după cum luăm în considerare : conţinutul, 


în estetică ; fundamentarea metafizică a valorii autonome (subl. n.) ; împărțirea 
esteticului în domenii valorice autonome (subl. n.) ; aprioricul estetic. 

18 Ibidem, p. 88. 

19 Joh. Volkelt, Op. cit., pp. 88—89. Volkelt respinge crit'icile lui Paul Moss, 
care, în lucrarea Die deutsche Ästhetik der Gegenwart (Berlin u. Leipzig, 1919, p. 
427, 458), priveste ca „neajunsul fundamental al Sistemului faptul cä, incä de la 
inceput procedeazä „metafizic" ; cäci nu-i posibilä „o intemeiere empiricä" färä cea 
„metafizicä". Trebuie să vedem aci reacția de principiu a unui mare teoretician al 
esteticii filosofice împotriva mărginirii empi- riste şi a psihologismului, care, la 
începutul secolului invadase demersurile teoretice fundamentale. Aşa cum observa 
Tudor Vianu, care-şi făcea studiile la Tubingen în acea perioadă, „prin Her- bart şi 
după el, idealismul postkantian devine psihologism. Spiritul, conştiinţa sînt de fapt 
realități psihologice, şi ştiinţa consacrată studiului acestora, psihologia, părea in 
drept să răspundă tuturor problemelor filosofice. Totul se psihologizează la un 
moment dat : logica, estetica, morala, teoria cunoaşterii... Psihologia devine 
psihologism (Jurnal, ed. a li-a, Editura Eminescu, Bucureşti, 1970, p. 320). 

20 Joh. Volkelt System I, p. 89. 

21 Ibidem, p. 90. 
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forma, genul şi idealul2. 

»Estetica mea — scria Volkelt — (pe indelete rezultatá din munca si 
preocupările mele), procedează într-o modalitate psihologică experimentala** ; 
făcîndu-şi începutul în toate problemele cu analiza „faptelor de conştiinţă", ea 
„recunoaşte în vechea estetică germană adevăruri semnificative si lamuritoare" si 
caută sá valorifice „in cadrul procedeelor moderne, psihologic descriptive" 
rezultatele majore conţinute „în estetica speculativă germană" (îndeosebi la 
Schiller, Hegel şi Fedrich Theodor Vischer) 23. Căci „după concepția mea" esteticul 
depinde in multiple feluri de „latura sensibilă a omului", de senzaţii si de 
„corporalitate" ; în acelaşi timp însă, esteticul este legat strins de „cercul activi- 
tátilor celor mai spiritualizatoare", in orice impresie estetică „eul nostru" fiind 
participant la „o cunoaştere ideală indreptätitä" la o „spiritualitate nobilá"2*. 

Ca urmare, Volkelt va uni cercetarea psihologică asupra trăirilor estetice cu 
analize temeinice asupra creaţiei culturale (moderne îndeosebi), intreprinzind o 
operă de discernere a valorilor, pe care construieşte apoi Sistemul. Pe acest fond, 
arta, şi frumosul în genere, sînt puse în legătură cu „bunurile", cu valorile culturii, 
în care se exprimă o deosebită „putere" a omului asupra lumii. Simtitä ca „o putere 
culturală" în interacțiune cu celelalte activități creatoare umane, arta îşi păstrează 


autonomia, esteticul neputind nicicînd să fie „intelectualizat" şi nici 
45 


„moralizat" 


Problema centralä a fundärii esteticii este aceea a raportului dintre psihologic 
si normativ in intelegerea valorii estetice. Intrucit la Volkelt valoarea esteticä poate 
fi inteleasä numai intr-o ,metafizicá a valorii", veritabila fundare rámine cea 


„metafizică" (adică filosofică) şi, ca urmare, construcţia sa depăşeşte cadrele 
„esteticii intropatiei". Căci „metoda sa de cer- ( (lari: estetică constă în unirea 
procedeului psihologic-analitic cu ce-l speculativ al esteticienilor idealişti Schiller, 
Hegel, Fr. Th. Vischer" 25. 

Volkelt însuşi vorbind despre cercetările sale de „fenomenologie a conştiinţei 
estetice", în care a pus în centru „relația conştiinţei si a obiectualitätii 
(Gegenständlichkeit)", preciza: „dacă ar fi să împrumut o expresie din filosofia 
speculativă, aş spune că dialectica conştiinţei estetice ar trebui descoperită pe 
calea des- iTierii analitice"*”. 

In estetică — preciza Volkelt, „nu există obiectivism nici în sensul unei 
descrieri nepsihologice a obiectualitätii pure, nici în sensul unei produceri 


(Erzeugung) transcendentale a valabilită- lor estetice prin intermediul gîndirii 


22 Joh. Volkelt, Op. cit., p. 91. 

23 Ibidem, pp. V, VI. 

24 Ibidem, p. VI. 

25 O. Gramzow, Die Philosophie der Gegenwart, p. 299. Asa cum observa W. 
Wirth, care a polemizat cu Volkelt de pe pozitiile esteticii lui Th. Lipps, Sistemul se 
particularizeazá prin „afirmarea hotäritä a obiectualului" (das Gegenstándliche), 
iar Volkelt „nu ajunge la opozitia intre intelegerea normativä, in esteticá ca si in 
teoria generalá filosoficá a valorii, si intelegerea psihologicä" (Grundfragen der 
Ásthetik. Im Anschluss an die Theorien Johannes Volkelts erortert, 
Akademische Verlagsgesell- *;chaft m.b.H., Leipzig, 1925, pp. 15, 17). 


pub&/ BSABSIEAA RARE LE lr vorba de obiectivism, atunci ar trebui prin aceasta sá 
se inteleagá cä, in cadrul cercetárilor ei psihologice fundamentale estetica nu ar 
trebui sá procedeze nici numai subiectiv, nici numai obiectiv sau psihologic- 
obiectual. Cercetarea obiectivitátii estetice cade in sfera metodei psihologic- 
estetice. Fireste, ar trebui atunci ca aceastä metodä sä capete o intregire esentialä, 
con- ducind dincolo de ea insäsi prin consideratii de ordin normativ, teoretico- 
valoric si, in fine, metafizic "sS, 

însemnătatea psihologiei pentru estetică rămîne astfel la Volkelt 
incontestabilă; cu toate opozitiile (ale lui H. Cohen, H- Rickert, J. Cohn şi alții) fata 
de demersul psihologic, estetica trebuie înțeleasă si ca „ştiinţă psihologică"26. 
„Latura obiectualä" din estetică ne obligă să trecem dincolo de aceasta. Estetica 
are astfel de a face cu „două feluri de probleme, în parte subiective, în parte 
obiective. Fiecărei probleme subiectiv-estetice îi corespunde una obiectiv-estetică şi 
invers. Este astfel de întregit estetica subiectivă, aplicată eului, printr-una 
obiectivă, orientată către obiect" 5't. 


în felul acesta, nu există o opoziţie între „estetica obiectualá" şi estetica 


psihologică”. întrucât „esteticul nu este un simplu fapt, ci o valoare", si nu „o 
valoare aparentă", ci o valoare valabilă, estetica (care „se mişcă în lumea valorilor”) 
este „o ştiinţă teoretico-valoricá şi tocmai prin aceasta o ştiinţă normativa" 27. 

Ce fel de valoare este însă esteticul ? Este o „valoare autonomă!! şi se află în 
raport cu celelalte valori autonome : moralitatea, religia şi ştiinţa; în felul acestei 
apartenente la teoria valorii este recunoscut şi „caracterul metafizic al esteticii", (k- 
oarece „aprecierile teoretico-valorice sînt in sine de natură molafizicá“52, Cu 
aceasta apare clară şi deosebirea de radicalismul lui Th. Lipps, care „consideră 
estetica ca normativă, dar nu admite că prin normativ se trece dincolo de 
psihologic, iar în metoda esteticii intervine ceva ce este străin psihologiei** 53. 
„Alternativa nu sună : ştiinţă normativă sau descriptivă, ci sau normativă sau în 
genere nici o estetică ca stiintá!* 28. 

Astfel concepută însă, estetica nu se constituie pur şi simplu deductiv, ci are o 
„fundamentare experimentală**. Căci „esteticianul are să producă o bogată si 
multilateral dezvoltată lume internă!*, ceea ce nu poate avea loc fără o cunoaştere 
despre „lumile estetice** ale indivizilor, popoarelor şi epocilor35, 

După o examinare minuțioasă a „metodei istoriei dezvoltării în estetică" şi o 


critică a relativismuluiB6, Volkelt, pornind de 

la ideea ca, în contrast cu teza romantică după care „frumosul 
coincide din capul locului cu arta“, susține că esteticul „există nunumai în artă, ci 
şi în fata cu natura şi viata** ; el precizeazä 

cä estetica cuprinde o fundamentare metodicä, oa doua psi 


hologicä si o a treia „normativä sau teoretico-valoricä!* 57. 


26 Joh. Volkelt, System der Ästhetik, I, pp. 3, 6, 11, 12. 
Ibidem, p. 24. 

Joh. Volkelt, Op. cit.) p. 25. 

Ibidem, p. 32. 
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„Fundamentarea psihologicä a esteticii!* este in esentä o „psihologie a 
intropatiei estetice" si expune un punct de vedere propriu, deosebit de cel al 
psihologismului in esteticá prin insusi faptul cá nu rämine la aceastä fundare. 
Conceptul central este aci : intropatia**. 

Desi prezintá o „laturä sensibilä**, „obiectul estetic** — precizeazä Volkelt — 

nu se reduce la aceasta, ci capätä „o intregire**, 
o „inältare" ; „de conținutul reprezentării estetice de semnificație" 
(Bedeutungsvorstellung) se leagă înainte de toate „sentimente", de fapt „sentimente 
de semnificare** sau trăiri; urmează „să descriem trăirea sentimentului obiectual 
estetic", să explicăm „natura" lui, mai exact: „de ce natură este raportul eului si al 
obiectului (Gegenstand), al subiectului si obiectului (Objekt) în această trăire ?"29. 
Răspunsul veritabil nu se poate afla decît prin „fundamentarea normativă", prin 
analiza „normelor estetice fundamentale". 

„Cercetarea psihologică a intropatiei estetice" se află pretutindeni sub premisa 
„cä procesele de constiintä spre care se îndreaptă cuprind în fapt exact acelaşi 
domeniu care s-ar indica foarte bine prin denumirea «estetic»... căci in procesul pe 
care l-am desemnat ca intropatie estetică îşi află realizarea sa valoarea estetică. 
Cercetarea psihologică ca atare nu poate să ofere garanția că obiectul ei cuprinde 
un domeniu anumit de valori umane si nu altul. Ştim că psihologia cu mijloacele ei 
nu merge niciodată dincolo de constatarea, ordonarea si inläntuirea faptelor. Dacă 
însă analizăm un domeniu psihic cu pretenția că el prezintă o valoare umană 
determinată, atunci acesta poate să fie justificat numai printr-o cercetare 
normativă"30, 

Este vorba de a ajunge la acea „valoare umană fundamentală", care „uneşte 
deopotrivă valorile stiintei, moralității si religiei, si face ca să fie recunoscute sub 
numele de estetic" ; în acest context, valoarea estetică prezintă în sine două laturi : 
una a eului — de raportare, subiectivă şi alta obiectuală, obiectivă ; valoarea 
estetică îşi află împlinirea în eu, în trăirile spiritului subiectiv; totodată însă 
trebuie să ne gîndim că fiecare 
Iruire valorică are loc numai atunci cînd obiectul la care ne raportăm se arată plin 
de cerințe determinate?!. 

Cu alte cuvinte, „latura" subiectivă şi cea obiectivă a valorii estetice stau 
laolaltă, completîndu-se una pe cealaltă. Valoarea estetică se realizează „în 
elementul spiritului subiectiv", nu în obiect, de acesta însă are nevoie „spiritul 
subiectiv", (eul) şi numai în el valoarea estetică capătă expresie. „Eul" trebuie în 


29 Joh. Volkelt, Op. cit., pp. 117, 145. Volkelt desfăşoară o amplă „psihologie 
a intropatiei" (pp. 95—288), polemizînd cu principalele cercetări din vremea aceea. 
Retine atenția confruntarea cu Th. Lipps (p. 163 urm.), care „atunci cînd descrie 
starea de fapt a intropatiei, îi prezintă totdeauna conținutul ca si cum apartenența 
la eu a sentimentului obiectual ar ține de esența intropatiei... Esența intropatiei 
constă in aceea că eu transpun in obiectul luat ca adevărat o anumită activitate 
internă" (p, 163). Pentru unele aspecte interpretative ale teoriilor intropatiei a se 
vedea: Al. Boboc, „Neokantianismul si estetica modernă", în Estetica filosofică si 
stiintele artei", pp. 90—95. 

30 Joh Volkelt, Op. cit., p. 291. 

31 Joh. Volkelt, Op. cit., pp. 291, 292. 


actQt!/ ses peda GADERACGERBE LUT „obiect". „Trăirea valorică subiec- 

II vá constituie momentul prin care toate valorile obiectuale devin Kn cele din urmä 
valori ca atare. Valoarea sublimului, a frumosul ui-ideal, a adorabilului, a 
comicului devin valoare este- licá abia prin faptul cä obiectele sublime, frumoase, 
adorabile, comice devin prilejuri de tráire valoricá corespunzátoare pentru 
subiectiv" 32, 

Valoarea esteticá constituie o unitate interná, organicá, o unitate in pluralitate 
însă, „unitate federativă”, care conţine patru ,legitáti valorice” patru „norme 
estetice fundamentale”; pe fiecare dintre aceste norme „o avem de reactualizat într- 
o raportare la eu şi într-o legătură obiectualä"33. 

Analiza acestor norme, cu largi incursiuni în istoria artelor şi literaturii, este 
întreprinsă de pe o poziţie „teoretico-valorică suprapsihologica" ; căci prin 
introspectie (Selbstbesinnung) aflăm, dincolo de „trăirile estetice", „valorile 
corespunzătoare normelor", care, ca „trăiri de valori” sînt pentru noi actuale ; 
astfel, pe baza introspectiei mele, „se naşte certitudinea ca intuiție plină de 
sentiment sau, pe scurt, intropatia semnifică una dintre cele mai importante valori 
pentru oameni. Această valoare se instituie ca întregire la valorile cunoaşterii 
ştiinţifice, ale voinței morale şi ale sentimentului religios, ea fiind ceva de un fel 
deosebit, alături de acestea trei ; ea exprimă esența umană pe o latură de 
neînlocuit, creează o satisfacție fără asemănare 1163. 

Polemica cu psihologismul vremii este lărgită într-o confruntare cu 
formalismul, care, după Volkelt, ca şi după Scheler, şi-a găsit expresia exemplară 
la Kant. 

Este un mare neajuns al esteticii lui Kant — consideră Volkelt — faptul că în 
ea „reprezentării de semnificare!! nu numai că nu i s-a aflat indreptätirea, dar a şi 
fost expulzata din esteticul-pur" 34. Kant a situat în centrul esteticii sale „judecata 


de gust" şi a tratat întreaga atitudine estetică „sub unghiul de vedere intelectualist" 


32 Ibidem, p. 293. 

33 Ibidem, pp. 294, 295. Cele „patru norme" se împlinesc : 
I — în „intuiţia plină de sentiment" şi „unitatea formei şi a conţinutului" ; I — în 
„realizarea deplină a conceperii coordonate" şi „obiectul estetic ca întreg organic- 
desävirsit" ; II] — în „irealizarea sentimentului realității” şi m „esteticul ca lume a 
aparentei" ; IV — în „conţinutul uman — plin de semnificaţie" şi „relevarea valorii 
conținutului introdus prin intropatie". In esență, se demonstrează că cele patru 
norme corespund unor „momente valorice" (p. 530), ceea ce înseamnă că dubla 
fundamentare — psihologică şi normativă — conduce şi la fundarea acestei 
fundamentări într-o „metafizică a valorii". Căci valoarea estetică este o „valoare 
autonomă" în cadrul unui ansamblu de „valori autonome", ansamblu instituit prin 
fiintarea „valorii absolute". 

34 Joh. Volkelt, System I, p. 143. Volkelt a observat si neajunsurile simeritele 
formalismului kantian in esteticä, ceea ce 
indreptäteste apropierea pe care ofacem aci de analizele lui 
M. Scheler asupra formalismului in eticä. Cäci, ca si Scheler, Volkelt accentua 
latura de continut, asimilind conceptul de semnificatie si, implicit, de interpretare. 
Comentind, de pildä, cunoscutul principiu : „satisfactia fata de frumos se produce 
fárá medierea unui concept de obiect", Volkelt aprecia cá acesta contine „un adevár 
relativ", indeosebi ,ca protest impotriva interpretárii unilaterale intelectualiste a 
esteticului" (Ibidem). 
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al acestei judecäti; pe cind pe Kant il intereseazä mai mult „aprecierea frumosului" 
decît „satisfacția estetică“! însăşi, continuind şi în estetică „orientarea critico-gno- 
seologică a gîndirii sale", pentru noi — preciza Volkelt — poate fi vorba de 
„judecata de valoare" mai întîi pe baza „psihologiei intropatiei** : „judecata estetică 
de valoare este o continuare mai departe a intropatiei estetice**35. Căci acelaşi om 
este cel care ifmdestc, judecă şi apreciază ; aceasta nu înseamnă însă că s-ar 
n'dure totul la ,intropatie**, căreia „îi lipseşte tocmai acel mai nu Ut, prin care 
corespunde necesității omului ca ființa cunos- 

i .doare* 66. 

Analiza intuitiei, pe latura ei de continut, pune in evidenta particularitatile 
„reprezentării de semnificare**, care, întrucît este miipusă unei asimiläri, „nu 
constituie un intreg logic ordonat, ci umil determinat dupa valori ale 
sentimentului** ; cu atit mai putin poate „reprezentarea esteticä de semnificare** 
sá prezinte „descompuneri sau compuneri conceptuale** ; raportul constiintei 
noastre la acesta este un „a avea in sentiment** („Haben im CrfuhV*); are loc „o 
obiectivare a ceea ce e simtit in ceea ce este privit**, actioneazä ceea ce am numi 
,intuitia plină de sen- Umcnt“ (das gefuhlerfüllte Anschauen) ca „primă norma 
estetică fundamentală în legătura subiectivä®. 

Pe latura obiectuală, reprezentării îi corespunde forma ca „fenomenul de 
suprafață al obiectelor** ; sentimentului contopit cu intuiţia îi corespunde pe 
latura obiectuală conținutul de „semnificație trăită a obiectelor** ; „unitatea formei 
şi continutului** constituie „prima normă estetică fundamentală în legătura obiec- 
tivá** ; pe aceste temeiuri, „estetica formalá** nu este respinsă, justifieindu-se o 
„estetică a continutului**, deoarece „fiecare formă estetică trebuie să fie pe deplin 
expresivă? 68. Ceea ce trebuie respins este „estetica formalista**, dezvoltată de 
Kant şi Schiller, reluată apoi de contemporani ; reluat de Herbart, Fiedler şi alții pe 
terenul psihologiei, „formalismul estetic** nu poate explică modul în care ,esteticul 
trebuie să semnifice o valoare autonomä**37. 

Această dublă fundare” a esteticii — psihologică şi normativă, desfăşurată cu 
un material ilustrativ enorm, dar bine selectat şi analizat, îşi află un supratemei 
într-o „metafizică a valorii**, aşa cum o arată Volkelt în cel de al treilea volum din 
Sistem. Pinä la aceasta însă, autorul a oferit o amplă şi ingenioasă cercetare, pe 
alocuri monografică, a categoriilor esteticii şi a creaţiei artistice ca parte integrantă 


a creaţiei culturale. 


35 Joh. Volkelt, Op. cit., p. 281. 

36 Ibidem, pp. 299, 300. 

37 Joh. Volkelt, Op. cit., pp. 354, 362. în polemica cu Paul Moos, Volkelt 
subliniază sensul „metafizic** (teoretico-filosofic) al „fundamentării** oferită in 
Sistem, reactualizind teza hegelianä a „spiritului obiectiv**; esteticul privit 
„metafizic" cade în sfera „spiritului obiectiv**, supraindividual şi astfel valoarea 
estetică, ca orice „valoare autonomă" se înrădăcinează în realitatea esenţială a unei 
mari corelaţii a spiritului"; „unitatea fenomenologică a formei şi a conținutului” se 
adânceşte într-o „unitate metafizică esenţială" (Ibidem, p. 367). 

37 Joh. Volkelt, Op. cit., pp. 4, 5. 


22 ¡USARA TRACI ldHragátoare teme ale esteticii — scria Volkelt — constă in 

a caracteriza tipurile in care se imparte domeniul esteticului**T!, Concepţia despre 
„normele generale este- 
IIcr", schitatä mai sus, se află si la baza acestei cercetări; căci, in mod firesc, se 
pune problema acțiunii şi realizării „normelor ('*.IrlUc fundamentale**. Această 
cercetare priveşte particularul, m.)Mvlfici.il, multiplicitatea „plină de viata si 
naturä**, altfel spus, premerge pentru un moment „introducerii deosebirii dintre 
es- IHIrnl naturii şi arta"; şi aci pretutindeni „împărțirea si imbi- narea psihologică 
va fi legată cu criterii normative", care „se ini'‘Adäcineazä în cele din urmă în 
doctrina bunurilor, în filosofia valorilor” 72. 

Frumosul — preciza Volkelt — a constituit încă demult ca- Irtforia centrală a 
esteticii. Unele interpretări, îndeosebi cea romantică, înțelegeau estetica doar ca 
teorie a frumosului. Vol- Mt porneşte de la premisa că „întregul domeniu al 
satisfactiei estetice nu trebuie adus pur şi simplu sub numele de frumos” ; 
frumosul ca atare trebuie studiat in opoziție cu caracteristicul, supus 
regularitätilor, legilor simetriei : frumosul „e dominat nu dr conceptul de 
regularitate, ci de unitatea organică dobinditá prin el cu uşurinţă. în felul acesta, 
în realizarea impresiei de frumos participă nu numai raporturile de regularitate, ci 
şi alte raporturi diferite de ordonare, pe care le cuprind laolaltă sub numele de 
raporturi de neasemánare"38, 

Volkelt polemizează pe larg cu concepţia după care frumosul Vi caracteristicul 
s-ar asimila cu deosebirea în „esteticul ce provoacă satisfacție şi cel care provoacă 
mihnire" ; căci frumosul, ca şi caracteristicul, poate să aparțină ambelor 
modalităţi ale esteticului”*. 

Acesta din urmă poate să fie mai bine înțeles prin prisma ideii despre „forma 
tipică şi cea individuală a esteticului", fiecare dintre acestea conducind la o 
împărţire „sub un alt punct de vedere esențial" ; „deosebirea între tipic si 
individual se evi- 


33 Ibidem, pp. 22, 23. Această stare de fapt este ilustrată prin analize 
minutioase asupra picturii şi poeziei clasice si moderne. Remarcabilă este analiza 
„frumosului şi caracteristicului iu arta poeziei" (42—51). 

33 Joh. Volkelt. Op. cit., pp. 65,67, 86, 93. 


AEAT UCA PRA PIEU bA, ci si în impresia estetică a realității naturale*! ; 
această „opozitie** are numai un caracter relativ, căci ambele „modalitäti** se 
raportă la „sentimente şi reprezentări estetice intropat'ite“75. 1 

De aci nevoia discutiei despre : frumosul ideal ; frumosul formei ; frumosul 
continutului ; frumosul geniului ; prin acesta frumosul si sublimul nu se mai 
asimilează (ca la Kant, Schiller, Schelling) ca „cele două domenii estetice unice** 
76, 

Sublimul insusi a constituit obiectul esteticii incá de multá vreme. Din 
punctul de vedere al „esteticii intropatiei**, fiecare formá**, privită estetic, este 
„expresia desfăşurării unei forțe sufleteşti! ; ca atare, şi pentru sublim este 
valabilă aceeaşi lege ; „impresia estetică de sublim se bazează pe intropatie, ceea 
ce înseamnă că orice sublim acționează ca un sublim al desfăşurării de putere** 
77, 

Volkelt ia in considerare si aci raportul intre formä si continut si discutä 
despre „sublimul lipsit de formä** şi cel „liber**, teme cunoscute ale esteticii 
clasice, care se origineazä la Kant. Deosebirea celor două e dată de „felul 
intropatiei** ; abia „sublimul liber" pune in lumină „momentul tendinței opuse** 
care constituie „nucleul cel mai intim al sublimului+ 78. 

Una dintre categoriile căreia Volkelt i-a acordat o deosebită atenţie a fost 
tragicul. „Doctrina tragicului — scria el -- este un capitol al esteticii care se 
pretează cel mai bine la o tratare în dependență de metafizicä** ; căci, mai mult 
decît în alte „forme fundamentale ale esteticului“, in tragic se arată că „efortul, 
absolutul, divinul, «procesul cosmic», raportul dintre finit şi infinit şi alte potente 


metafizice constituie fundamentul inteligibilitätii* 79. 
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Tragicul este cel mai specific pentru „formele fundamentale purtätoare de 
conflict!* 80. Contrar traditiei romantice (Schelling, Hegel indeosebi), delimitindu-se 
de ea, Volkelt precizeazá cá,: «lupá expunerea din primul volum ar fi „superfluu" sá 
mai m.punem mäcar un cuvint despre ,respingerea unor asemenea modalitáti 
metafizice de intelegere!!; si in cercetarea tragicului trebuie ,sá delimitám un tip 
de sentiment determinat experimentare ,continutul uman plin-de-semnificatie care 
corespunde impresiei de tragic"®!. Oricit de riguros ne-am delimita „de toate 
premisele metafizice”, este însă indiscutabil că „cerce- t.irca experimentală” a 
„conținutului de fapt” al tragicului depinde mai mult sau mai putin de „concepția 
generală despre viață" a esteticianului 82. 

Mentionind analiza „laturii pesimiste şi a celei optimiste in tragic'59, atragem 
atenția asupra „impresiei de sentiment tragic“ (der tragische Gejuhlseindruck), care, 
pe lingă faptul că se recunoaşte, ca şi orice „impresie tragică", printr-un „sentiment 
specific de contrast**, este o impresie de ansamblu cuprinzind si „acele 
sentimente care sînt comune tragicului şi multora sau tuturor domeniilor 
estetice!* 8%. Aceste sentimente parvin in tragic „prin forța naturii lui estetice!! si 
aparțin şi „impresiei estetice de tragic?! ; in tragic se împletesc „căderea si 
ridicarea** „neplăcerea si pläcerea** 85. în contrast cu tradiția romantică, se argu- 
mentează ideea unităţii dintre viata şi artă în tragic. „Şi viata reală e plină de 
tragic ; şi tragicul realităţii este o categorie estetică“; tocmai de aceea şi tragicul 
se supune acțiunii „nor-‘ melor estetice generale** 86. 

Analizind apoi comicul şi tot ceea ce se află sub specia acestuia (gluma, 
capriciul, umorul). Volkelt lărgeşte considerabil sfera de cuprindere a unei 
categorii fundamentale a esteticului 87. 

în contrast cu o întreagă tradiție (Carriere, Zeissing, Ed. von Hartmann, K. 
Fischer), el se preocupă de autonomia comicului, care nu este un fel de „termen 
opus“? tragicului sau sublimului şi nici de asimilat în rîndul acestora sau al altor 
„forme estetice fundamentale“; deşi are comun cu tragicul „con- flictualitatea!*, 
comicul trăieşte în cu totul alt element, nu i se subordonează niciodată88. 

Criticînd teza neokantianismului J. Cohn, şi mai ales pe cea a lui Lipps, 
dupa care „valoarea comicului nu e o valoare esteticä**, Volkelt precizează: 
„întregul mers al expunerii mele conduce la înțelegerea oprusä* ; în ansamblul 
esteticii, comicul 
trebuie să aibă valoare estetică; căci „norma unității conținutului şi formei e 
valabilă şi pentru eomicY” şi astfel îi este constitutivă ,intuitivitatea!*4°. Mai clar, 
„nu numai apartenenţa la estetic, ci şi forța comicului în genere este legată de 


forme intuitive“, ceea ce înseamnă că „numai comicul-estetic este un txjmic în 


39 Ibidem, pp. 312—320. Aci şi o scurtă istorie a doctrinei tragicului, care 
merge de la vechii greci la neoromantici, cu incursiuni în istoria realizărilor literare 
moderne îndeosebi. 

40 Joh. Volkelt, Op. cit., pp. 361, 385. 


set%ulE SEBEIPAITRASIRUl li ; atasarea la o valoare dá si posibilitatea de a afla 
speciile comicului după „diferitele domenii valorice** 90. 

Cercetarea „formelor estetice fundamentale!*, a categoriilor re exprimă cel mai 
adecvat esența esteticului nu conduce încă la fundarea veritabilă a acestuia. 
Anuntatä în primul volum ca urmare a cercetării planului normativ, fundarea nu 
se putea afla, după Volkelt, decît într-o filosofie a artei şi o „metafizică a esteticii**. 
De fapt, orientarea merge spre analiza creaţiei estetice ca parte integrantă a creaţiei 
valorice umane. 

In elaborarea concepţiei sale despre artă şi creaţia artistică, Volkelt a căutat 
să demonstreze operationalitatea ideii critice despre rolul activ al subiectului, 
opunindu-se şi criticind, pe alocuri extrem de sever, orice naturalism si mai ales, 
teoria imitatiei. Deşi considera esteticul naturii ca deosebit de cel al artei, Volkelt 
nu a încetat să sublinieze unitatea lor ; ,trebuintelor estetice le vin în intimp’inare 
nu numai creaţiile artiştilor, ci şi nenumărate forme şi procese ale naturii. Sau, 
dacă aplic conceptul de norme estetice... acestea se arată active în ambele domenii, 
al naturii şi al arte'i" 41, 

In acest sens, Volkelt nu acceptă nici părerea că estetica ar fi pur şi simplu 
filosofie a artei; „respingerea acestei concepţii se află în întreaga fundamentare a 
esteticii mele. Căci tot ceea ce am desfăşurat în primele două volume asupra sa- 
tisfactiei estetice priveşte şi frumosul natural la fel de nemijlocit ca şi opera de 


artă 92, 


+1 Joh. Volkelt, System der Ästhetik, Band III ; Kunstphilo- 
sophie und Metaphysik der Ästhetik: 2. Aufl., C. H. Beck, Miin- 
rhen, 1925, p. 3. 


Bs 
Este adevärat insá — preciza Volkelt — cä modul de exa” minare al celor douä 
sfere ale esteticului este diferit. Tocma’i aceasta idee este argumentata in intreaga 
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cercetare a artei si a creatiei artistice, in esenta psihologicä, care conduce apoi la 


analiza fondului normativ, valoric al acestora*?. Cäci arta este in esentä „creatoare 
de noi valori ale sentimentului", si, ca urmare, „examinarea estetică?! trebuie sá 
pună laolaltă în fata conştiinţei şi „factorii valorici ai artei" si pe cei ai „frumosului 
natural" 43, 

Examinarea creaţiei artistice se axează pe analiza operei de artă. Volkelt 
însuşi arată că, dacă vrem să ne dăm seama de metoda folosită în „psihologia 
creaţiei artistice” ne vom izbi mai întîi de faptul „operei de artă ca bază 
experimentală pentru cercetarea creaţiei artistice"; căci „operele de artă sînt 
revelații veritabile, doveditoare ale creaţiei artistice. Numai pornind de la ele se pot 
trage, cu ajutorul legilor generale psihologice, concluzii asupra originii acesteia (a 
creaţiei) în spiritul artistului"**. Aceasta nu trebuie să conducă însă la deprecierea 
planului normativ. Căci „activitatea fanteziei creatoare (subl. n.) domină 
dezvoltarea creaţiei artistice de la început pînă la sfirşit şi permite ca aceasta să 
apară ca esenţial deosebită atît de contemplarea estetică, cît şi de conduita morală, 
religioasă şi ştiinţifică" 96. 

După convingerea lui Volkelt, fantezia îndeplineşte un rol de prim ordin în 
creația artistică, în cea poetică îndeosebi. „în toate celelalte arte — scrie el — 
fantezia creatoare are doar menirea unei prefigurări pentru configurații definitive ; 
în arta poeziei, dimpotrivă, fanteziei creatoare îi revine în principal şi configurația 
definitivă, încheiată" 97. 


42 Ibidem, pp. 9, 10. Ideea din voi. I, că modalitatea de fundamentare 
psihologică şi normativă a esteticii este universal- valabilă reapare şi aci. O 
„teleologie a artei” precede abordării axiologice a acesteia şi constituie un prilej de 
„critică a principiului imitatiei" şi a naturalismului în genere (pp. 11—17) si de 
argumentare a tezei despre artă „ca realizatoare perfectă a normelor estetice" (p. 
17), deşi arta este o revelare a individualitátii artistului" (p. 29), a rolului fanteziei 
creatoare a acestuia (P. 49). 

43 Ibidem, pp. 30, 37. 

44 Ibidem, p. 43. 
piesa lui de rezistență. Volkelt a investit aici o mare experiență în cunoaşterea 
creaţiei culturale umane, în special a literaturii şi artei. O dată cu luarea în 
considerare a „fanteziei creatoare" — precizează autorul — pătrundem „în miezul 
creaţiei artistice". Volkelt apreciază aci tezele lui Ed. Hartmann (in Philosophie des 
Schonen, 1887) şi Dilthey (Das Erlebnis und die Dichtung, 1905) şi respinge 
logic'ismul lui H. Cohen, precizînd că „logici- zarea artei rămîne departe de 
înțelegerea esenței acesteia! (p. 50). Deosebit de reuşită ii pare formularea lui Ed. 
Hartmann ; „numai prin examinarea fanteziei pătrundem din porticul artisticului 
în templul acestuia”. 

37 Joh. Volkelt, Op. cit., p. 51. Numai în cazul poetului fantezia „este şi 
organul executant" (p. 52). 

44 Joh. Volkelt, Op. cit., p. 89. „Modelarea reprezentărilor” are astfel ca o 
„latură inseparabilä" o „näzuintä corespunzătoare" ; această „näzuintä" — scrie 
Volkelt — „vreau s-o numesc näzuintä de în-formare potrivit formei", pentru care 
se potriveşte expresia „voința către formă" (p. 95). Influenţa lui Nietzsche este aci 
evidentă. 


34 FEST ECésTRAmMHEatea sporită a reprezentării” ; de aceasta e neapărat 
nevoie in creatia artisticä, al cärei ideal „il constituie in fiecare caz o puternicä 
intuitivitate a formelor creatoare"9S. Cu „fantezia intuitivă" însă creaţia artistică 
este abia în linii mari conturată; o mai pronunțată apropiere de ea ne-o arată ca 
fiind „remodelare (Umformung)“ de conţinuturi ale reprezentării, ceea ce conduce 
„la noi reprezentări autonome cu o puternică pecete de intuitivitate"99 Prin forța ei 
în esenţă creatoare, fantezia artistului este însoţită „de un sentiment de libertate 
specific, de o certitudine liberă“, care constau în certitudinea valabilitätii normelor 
estetice 19. 

Deşi esențiale, absolut necesare, determinările de pînă acum ale fanteziei 
artistice nu sînt însă destul de determinatoare. „Nisus formativus" (der 
Gestaltungsdrang) este hotărâtoare pentru fiintarea fanteziei artistice, care nu 
poate să nu năzuiască, să nu se avinte dincolo de ea. „Artistul — scrie Volkelt — 
remodelează materia reprezentării, nu se opreşte la imaginile create de fantezia sa, 
ci le leagă de acte de înfăptuire, acte ale configurärii senzorial-perceptive"!°!. 

„Fantezia artistică* este astfel legată nu numai cu „sentimentul libertăţii", oi 
este însoțită de „näzuinta către formă" ; valabile pentru contemplarea estetică, 
„normele estetice generale* sînt valabile „şi pentru crearea operei de arta" si, 
implicit, pentru întreaga creaţie artistică; ca urmare, putem spune „că näzuinta 
spre formă, dacă este ca atare názuintá artistică, trebuie să fie însoțită de nevoia 
de a indreptäti normele estetice"102. Pentru artist acestea „intră în creaţie de la sine 
ca etalon valoric. Creaţia sa poartă în sine normele estetice, se mişcă dintr-un 
instinct originar în cadrele acestora"!%. 

Una dintre laturile veritabile în „psihologia creaţiei artistice" o constituie, 
după Volkelt, cercetarea „fundamentelor ei experimentale"*5. Căci artistul „trebuie 
să poarte în sine o lume de trăiri", pe care le înalță prin creaţia sa, le dă o formă şi 
le integrează în rîndul creaţiei valorice. în acest proces are loc o interacțiune 
specifică între conştient şi inconştient, pe fondul căreia se pot înţelege mai bine şi 


„bazele experimentale" ale creaţiei artistice şi rolul fanteziei în aceasta, fără a 


45 Concluzia acestei largi analize (pp. 110—153) exprimă specificul demersului 
estetic al lui Volkelt, care, fără să renunțe la planul teoriei generale, acordă o 
prețuire deosebită experienţei. „Creaţia artistică — scria Volkelt — ajunge la 
desăvirşire numai in mod treptat" (p. 153). 


supralicita acel ,ps'ihic-inconstient*, ca in teoria lui Ed. Hart- 
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Dupä Volkelt, „constiinta supune teleologiei sale inconstien- (ui, 1i imprimá 
acestuia orientarea sa către scop. Teleologia con- 
Vilintei devine diriguitoare pentru inconstient**6, Această teză 
solicitä si o precizare a raportului dintre sentiment si gindire \n creatia artisticä. 
Incontestabil, Volkelt se opune oricärei viziuni intelectualiste si inteiectualizatoare, 
pästrind treazá lectia romantismului, insá fárá reductionismul acestuia in directia 
subpretuirii gîndirii abstracte. 

Autorul Sistemului se distanțează, aşa cum am arătat mai mi*;, şi de 
psihologismul esteticii intropatiei, precizînd că: „un oMret devine estetic abia prin 
aceea că, odată cu el, fuzio- iir.iză nu pur şi simplu reprezentarea semnificativă, ci 
aceasta dai urmă într-o legătură strinsá cu sentimentul... . cu reprezen- laiva 
semnificativă se leagă sentimente semnificative într-o astfel de modalitate că 
reprezentările pentru sine ca atare nu vin numai în conştiinţă, ci se 
umplu si de sentiment*!©. 

In creația artistică, intropatia însăşi prezintă anumite par 
ticularitáti : „în timp ce în contemplarea estetică sentimentele obiectuale au în mod 
preponderent forma sentimentelor de reprezentare, în creaţia artistică ele se 
înfăţişează ca sentimente reale* ; în creaţia artistică „intropatia este legată în mod 
esenţial de natura creatiei* ; „căutarea intuitiei corespunzătoare pentru 

sentimentul deja existent este, pentru anumite ramuri 
ale creaţiei artistice, pe deplin caracteristică“, in timp ce de pe terenul contemplärii 
estetice un asemenea procedeu poate «a lipseascä®”. 

Analizind creaţia artistică, „treptele în cursul procesului de creație", Volkelt 
pune reale probleme ale conditionärii acesteia, îndeosebi sub aspectul rolului 
concepţiei despre lume în definirea tipului creaţiei. în acest context, se revine la 
analiza conştiinţei, dar nu în accepţia psihologică, ci culturală, pentru a explica 
două fenomene concrete ale creaţiei : geniul şi stilul. 

Volkelt însuşi subliniază că, după examinarea creaţiei artistice, urmează în 
mod necesar examinarea „artistului ca fenomen integral", ca individualitate; 
capacităţile, talentul acestuia nu sînt doar naturale, ci şi normative, determinate 
de contextul tablei de valori în care creează 18. 

Cu aceeaşi înclinaţie spre fapte, spre experienţa artistică, autorul Sistemului 
leagă prezența geniului de creaţie, de opera de artă, neadmitind irationalitatea, 
nemotivarea geniului ca atare. „Geniul — scria Volkelt — îşi are realitatea 
nemijlocită în actele creaţiei" ; „indiciul genialitätii se va acorda numai 


+6 Joh. Volkelrt, Op. cit., p. 162. întreaga „activitate modelatoare a artistului 
este de înțeles numai pe baza presupunerii că conştiinţa acestuia îşi pune fondul 
inconştient în slujba teleologiei 


+7 Ibidem, pp. 174, 184. Volkelt urmăreşte un complex de 
„acte ale configurärii* şi o „gindire latentá* (p. 215), care apare h\ conştiinţa 
artistului în forma „certitudinii de sentiment“ 


(CUME SARASAH Vn esență problema interacțiunii dintre sentiment si 
gîndire în creaţia artistică si refuzind astfel soluţiile intelectualistä si psihologistä. 

De fapt, încă Worringer punea problema astfel : abstracţie şi intropatie. Este 
semnificativ că cercetarea mai recentă a observat deosebirea dintre Volkelt şi 
psihologismul estetic, precum şi valoarea demersurilor lui pentru înțelegerea 
procesului estetic pe terenul cercetării psihologice experimentale. Cerce- tind 
„producerea artei ca unitate psihologică de explicaţie" Friedrich Wolfram Huebach 
precizează: la Volkelt, „procesul concret de producere" trece în prim plan ; el 
remarcă participarea „proceselor reale din producerea artei" şi în „contemplarea 
artistică" şi diferenţiază „intropatia" ca „intropatie experimentatoare" ; totodată, pe 
fondul „fanteziei creatoare" dezvoltă o „inläntuire specifică a proceselor de creație”, 
care „nu sînt în mod necondiționat schematizări psihologice ale proceselor 
genetice actuale” (Die Ästhetisierung. Eine psychologische Untersuchung ihrer 
Struktur und Funktion: Koln, 1974, p. 14). 

O psihologie a creatiei artistice are astfel oricind de cistigat din experienta 
Sistemului de estetica. 

108 Joh. Volkelt, Op. cit.; pp. 268, 274. Volkelt vorbeşte aci de „o dispoziţie 
normativä" in sens aprioric, adică a planului creaţiei, autonom (în sensul 
neokantian) în raport cu planul realitätilor istorice. Totuşi analizele conţin destule 
detalii din acesta din urmă ! 
pp baza caracterului cu totul excepţional al impresiei pe oare o inspiră însuşirile 
artistice ale unei creații” 109. 

„Individualitatea artistică deplină — scrie Volkelt — conduce nu numai la 
conceptele aptitudinii artistice şi geniului, ci şi ta conceptul de stil*+, înțeles ca o 
„unitate de configuraţie în multitudinea deosebirilor individuale ale configurárii**, 
ca „o determinare a formei, deci nu a realității naturale“, ci a unor iicatii umane, 
anume: operele de artă!!0. „Cu conceptul de stil trrbuio de fiecare dată să fie 
legată ideea unei determinări coe- icnte de formá** ce exprimă esența artei şi a 
dezvoltării aces- li-ia!!!. Stilul este „caracteristica de formă unitară a configu- 
ratiilor artei, caracteristică ce rămîne aceeaşi în toate deosebirile individuale, atît 
cît aceasta prezintă semnificaţie şi ori- f.malitate**!12. 


109 Joh. Volkelt, Op. cit., p. 227. Autorul deosebeşte între ttilont şi geniu, tot 
pornind de la ceea ce pot determina în ceilalți prin prezența operelor create. 

Talent sau geniu, individul în cauză rămîne însă om! Volkelt nu împărtăşeşte 
nici măcar metaforele romantice des- piv „geniu ca o minune“. Desigur, 
precizează Volkelt, „geniul se recunoaşte printr-o viață sufletească inconştientă 
deosebit de bogatä*!; „inconştientul in geniu** trebuie sá concorde însă cu 
conştiinţa artistică, fără ca prin aceasta să-i piară creativitatea (283). Ideea 
cultului genialitätii capricioase fusese respinsă încă de Kant: „în produsele artei 
frumoase“, geniul este Irftat de gust, iar gustul, ca şi „puterea de judecare in 
genere“, este „disciplina (sau educarea) geniului** (Kritik der Urteilskraft, hrsg. 
von G. Lehmann, Philipp Reclam Jun., Stuttgart, 1971, p. 255). 

110 Joh. Volkelt, Op. cit., p. 303. 

111 Ibidem, pp. 304, 305. Pornind de la lucrarea Asthetische Zeitefragen, 
Mircea Florian a pus în evidenţă o dialectică specifică a conţinutului şi formei. 
Volkelt — scria M. Florian — „cunoaşte două antinomii, după cum conflictul 
izbucneste la nnul sau la celălalt component al esteticului : conţinut şi formá** : 
scopul artei este armonia continut-formä ; armonia este însă o „limită esteticä!* 
dincolo de care conflictul se rezolvă în favoarea neesteticului; dubla antinomie se 
reduce la antinomia din- tre arta în care viața ia formă adecvată (o artă cu 
conținut) şi u artă ce „fringe orice formă!“ (M. Florian, Metafizică şi artă, Casa 
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Scoalelor, Bucuresti, 1975, pp. 97—98). 

112 Joh. Volkelt, Op. cit., p. 306. Analizänd stilul artelor, autorul pästreazä 
„conceptul de stil** ca integrator, pentru nevoile filosofiei artei : „stilul este 
determinare unitarä a formei" 


Sistemul de esteticä se incheie cu o „metafizicä a esteticii*, fundamentul ultim 
al intregii dezvoltäri de pinä aci si solidarä cu „metafizica criticä* propusä de autor 
in lucrärile sale filosofice. 

»Esteticá normativä pe bazá psihologicá : cu aceastä devizä s-a desemnat 
concepția fundamentală susținută in această opera**8. De fapt, aceasta este ideea 
centrală a Sistemului, care, pe urme kantiene, încearcă o întemeiere a esteticii ca 
disciplină filosofică autonomă, utilizind din plin marea experienţă a istoriei creaţiei 
culturale şi a metodelor construite în procesul declanşării dezacordului între 
speculativ şi pozitiv în ştiinţa şi cugetarea modernă. 

Volkelt a plecat de la premisa (subinteleasä) că „trăirea esteticä!! e dominată 
de norme şi, ca urmare, fundarea norma- tivă rămîne singura cale deschisă. 
Psihologia şi axiologia, şi peste ele metafizica (filosofia), îşi dau aci întîlnire, 
cäutindu-si locul în singura faptă care le justifică în fata fenomenului creaţiei 
umane: întemeierea, adică transpunerea în sistem a ceea ce ştim sau bănuim că 
ştim despre aceasta ! 

Şi totul se desfăşoară aci sub egida valorii umanului: argumentarea voia „să 
conducă la convingerea că în atitudinea estetică se realizează normele estetice 
stabilite în concordanţă cu activitățile valorice corespunzătoare, şi că, în acestea 
din urmă acționează nu valori aparente, ci valori veritabile, fundate în esența 
omului!4!14, 

Dupa Volkelt, ,noi träim esteticul nu ca o unitate a originii, 

e i M o unitate a scopurilor** ; cele patru norme se întregesc una 1>«* -iita şi duc 
astfel „la o orientare valorică umană unitarä**, 

Iii acțiunea a „patru factori!!, care dau „o trăire valorică teleologicá unitară!+, la 
„creaţii spirituale cu scop deplin unitar**115, .\rr\tea constituie un „domeniu al 
configuratiilor**, la a cărei Miiistiintá trebuie sá se ridice omul, care constituie 
temeiul oricărei „formări conceptuale!! şi al oricărei „trăiri valorice**, Inclusiv a 
celei estetice116. 

Esteticul este „armonizarea trăirilor sufleteşti umane** şi pri- vr'.U* mai întîi 
raportul sensibilităţii si al spiritului ; prin „spi- ill“ înțelegem „totalitatea a ceea ce 
este general-uman, plena- rilatea valorică umaná**117, în estetic are loc 
„armonizarea spi- 

i il naiului şi sensibilului" şi de aci izvorăşte puterea de atracţie !>i de acțiune a sa, 
specifică nu numai artei, ci şi „realului natural!! ; în creaţia estetică „sentimentul 
libertăţii şi necesi- Ufoa de la sine înțeleasă merg mina în minä* 118 

Valoarea estetică este o valoare autonomă, nu relativă, deşi nu putem să nu 
luăm în considerare realizările ei ; o asemenea autonomie se fundează „prin 
certitudinea intuitivă, care, intrucit este certitudinea „sensului armonic al vieţii 
umane“ esto „intuiţia estetică fundamentală!! şi are trei forme: morală, religioasă 


48 Joh. Volkelt, Op. cit., p. 449. 
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fiecare normá este expresia unei valori. Norma este valoarea ca principiu valabil 
(subl. n.)... Realizarea valorii in lumea finitá este totdeauna mai mult sau mai 
putin o luptá cu greutátile si fortele opuse. in felul acesta, de conceptul de normá 
se leagá ideea cá valoarea este o lege care prin impotrivire poate fi stin- jrnitá in 
realizarea ei“ (p. 451). 

115 Ibidem, pp.451, 452. Teoria intropatiei „aremeritul de a 
da un criteriu pentru valoarea esteticä, uncriteriu general" 
(I*. Andrei, Valorile estetice si teoria empatiei, in Opere sociolo- tflce, voi. I, Editura 
Academiei R.S.R., Bucuresti, 1973, p. 153). Subliniem aceastá interpretare cu atit 
mai mult cu cit ea a fost formulatá in perioada elaborárii teoriei intropatiei (P. 
Andrei a conceput acest studiu în anii 1913—1915). 

116 Joh. Volkelt, Op. cit., p. 454. 

117 Ibidem: pp.456, 457... 

118 Ibidem, pp.459, 464. 

119 Ibidem, pp. 472, 477, 478. in lucrärile sale, Volkelt a dezbätut pe larg 
aceastä temä, prin analogie cu certitudinea in cunoastere. 


Conceptul de „valoare esteticä autonomä — scrie Volkelt — este cel care, 
inainte de toate, leagä estetica cu metafizica" ; ca urmare, „metafizica esteticii este 
o parte esențială a esteticii însăşi", iar metoda transcendentalä nu mai e 
operațională, întrucât elimină metafizica din estetica normativä®°. 

„Fundamentarea metafizică a valorilor autonome**, între care şi valoarea 
estetică, este astfel, după Volkelt, singura valabilă. Această ,fundamentare" 
conduce la „valoarea absolută**, care „este eo ipso imperativul absolut... Cu 
valoarea absolută este dată implicit necesitatea de a păşi definitiv în existentä** ; 
„conceptul de valoare absolută nu este numai, ca la Rickert, un punct de vedere 
logic superior, ci un principiu real al exis- tenței**iai. 

„Valoarea absolută" se autorealizează „in domeniul umanului" — iată o idee 
prin care Volkelt se fereşte de platonism ; el nu aoceptă nici apriorismul estetic ca 
atare, deşi „creaţia artistică nu poate fi înțeleasă fără acceptarea unui sentiment 
artistic originar"!22. Totuşi, Volkelt păstrează sensul valoric al lui a priori, 
deosebind între „apriori faptic-pur" şi „apriori normativ"50. Ajunge la punctul de 
vedere al unei „te- leologii a lumii", în sensul armonizării prin estetic : intruclt 
valoarea estetică e „o latură esenţială" a „valorii absolute"!2*, totul are semnificația 
unei armonizări a omului cu permanentele valorice. 

Din toate dezvoltările de mai sus, rezultă, credem, că Sis- tiiittrf de estetică 
reprezintă o susţinută pledoarie pentru este- lir.i filosofică5!, înţeleasă în principal 
ca estetică a valorii, dar a actului creaţiei artistice şi a contemplării estetice în ge- 
nere. Volkelt procedează la o reevaluare a esteticilor de tip cla- -ir, rctinind 


49 Joh. Volkelt, Op. cit», p. 492. Volkelt critică aci metodologis- mul lui H. 
Cohen şi Rickert (pp. 397—508). 

50 Ibidem p. 560. 

51 Este de remarcat că valoarea demersului filosofic rămîne idixia cea mai 
disputată in gindirea estetică mai recentă. Totuşi, ea se pune sub genericul 
modalității kantiene a întemeierii : „este posibilă o estetică filosofică?+ (Vezi: Ist 
eine philosophische Ästhetik, moglich ?, hrsg. von R. Bubner, K. Cramer, R. Wiehl, 
Vandenhoeck u. Ruprecht, Gottingen, 1973). 
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elementele de permanentä (indeosebi ideea nece- .Uatii intemeierii si a rolului activ 
al subiectului, pe un fond normativ-valoric), care se armonizeazä cu noile cuceriri 
ale 
ifi crtärii, psihologice si axiologice mai ales. 

intr-o perioadä de crizä a fundamentelor, de dominatie a psihologismului, 
autorul Sistemului de esteticá incearcá o amplu si remarcabilä sintezä teoreticá, a 
cärei semnificatie si aciua li tate (dincolo de analize de detaliu si de ilusträri axate 
preponderent pe creatia clasicä) nu poate sä nu se inscrie in regnul permanentelor 
ce marcheazä desfäsurarea istoricá a demersului estetic spre o teorie generalä. 
Opera lui Volkelt rámine aelualá prin multe dintre rezultatele ei, dar in primul rind 
prin Ideea valorii inegalabile a teoriei generale a esteticului, con- reput pe fondul 
unei largi examinári a creatiei umane, dincolo de orice reductionism (in directia 
naturalismului sau a autono- mismului). 

Frumosul si arta constituie domeniile fundamentale fárá «le care o discutie 
despre obiectul esteticii ar fi de prisos52. 
înțelegem astfel insistenta revenire a lui Volkelt la ideea unităţii naturii, artei şi 
umanului pentru o reconstrucție în teoria estetică. Căci ráminind în esență teorie 
generală a frumosului, estetica nouă nu poate să nu ţină cont de ceea ce propunea 
Volkelt : luarea în considerare a domeniilor de fiintare a frumosului si fiintarea 
acestuia într-un ansamblu unitar de forme ale esteticului, înțeles ca parte 
integrantă a creației valorice umane’. 
Subliniind importanța cadrului axiologic şi gnoseologic, a concepţiei generale 


spectiva filosofică, punind în evidenţă valoarea de integrare a aparatului categorial 
estetic (Zene es Esztetika, Kriterion, Buka- rest, 1975, pp. 123—188). De fapt, aşa 
cum am subliniat cu alt prilej, „structurile specifice ale esteticului, care îşi 
realizează autonomia şi specificitatea în forma lor caracteristică, nu se izolează de 
contextul creaţiei, actionärii şi cunoaşterii, ci i se integrează armonic şi sistematic. 
De aceea şi categoriile esteticului... trimit la planul superior al categoriilor”, iar 
estetica însăşi „nu se poate întemeia decît filosofic, categorial, în contextul filosofiei 
valorilor şi culturii** (Nicolai Hartmann şi estetica modernă, în N. Hartmann, 
Estetica, Editura Univers, Bucureşti, 1974. p. LIV). 

53 Dincolo de o echivalare a noţiunii de frumos cu valoarea estetică, teză de 
sorginte romantică, precum şi de tendinţe re- ductioniste, de tip intelectualist, 
psihologist, sau mai noi, semio- tico-informationaliste, trebuie să subliniem 
această idee a lui Volkelt, care convine nevoilor reconstrucției actuale în teoria es- 
tetică. 

Ca unul ce vine din partea filosofiei, nu pot să nu constat nevoia acută de 
reconstrucție filosofico-axiologicá în estetica actuală. Pledind pentru valoarea 
inegalabilă a unei estetici filosofice ce nu refuză demersurile de alt tip, nici rolul 
esteticilor speciale, mentionez aci prezenţa în literatura noastră a elaborărilor 
remarcabile ale. lui Ion Ianosi. Constatind accentuarea tendințelor experimentale, 
„analitice, tehniciste, chiar pina la abandonarea interesului filosofie*, I. Ianoşi 
subliniază, pe bună dreptate, viciile structurale ale pozitivismului, ca şi ale 
subiectivismului în estetică ; „în afara unui echilibru de principiu dintre obiect şi 
subiect estetica nu poate fi presupusă, cum nu poate fi recunoscută ca atare nici 
în afara unui echitabil raport dintre exactitate şi meditaţie... cu adevărat ştiinţifică 
devine doar estetica filosofică, descinsă dintr-o concepţie unitară asupra lumii şi 
înscrisă în cadrul acesteia!* (Manual de estetică, Tipografia Universităţii Bucureşti, 
Bucureşti, 1976, p. 143). 


dADYERTEEGA PRAGUE llkteticului si a do- mrniilor fiintárii acestuia, Volkelt a 
introdus in argumentare si analize concrete, o anumitä rigurozitate ce exprimá 
latura M irntistá a formatiei sale. Din pácate insá, el nu a constientizai semnificatia 
cadrului studiat sociologic, nu a ajuns la bazele reale ale creatiei valorice umane, 
in care se integreazá si I* -numenul exemplar al esteticului. 

Ráminind in genere in cadrele idealismului, Sistemul de *st eticá nu aflá o 
deschidere spre veritabilul factor activ (,subiectul*) al creatiei valorice : omul ca 
individ concret si totodatá ca fiintá socialá, cel care dá sens si valoare gi existentei 
‘alo şi mediului in care vietuieste. între procesul subiectiv, latura interioară a 
obiectivării, şi noua lume creată, a valorilor culturii se situează un proces real, 
efectiv, al muncii şi al valorificării. Aşa cum scria Marx, ca „un proces între om şi 
na- 

Iura, un proces in care omul mijloceşte şi controlează prin propria sa activitate 
schimbul de substanțe dintre el şi naturá**, munca transformă si natura şi omul 


însuşi, care „dezvoltă forțele ei latente şi îşi subordonează jocul forțelor ei** 128. 


A. Semnificaţia unei estetici a tragicului 


Concepută ca o pregătire a Sistemului de estetică şi apo'i roolaborata in 
funcţie de structura acestuia, Estetica tragiculuis* constituie o tratare monografică 
nu doar a unei categorii fundamentale a esteticii, ci a unei dimensiuni a 
umanului, a omului modern în speță, atît de încercat în confruntarea cu istoria si 
viata colectivitátii umane concrete. Volkelt însuşi denumeşte cartea sa „o 
fenomenologie a tipului tragic** ; „în structura ei am desfăşurat un tip determinat 
de fantezie şi de sentiment şi totodată l-am urmărit în diferitele sale modalități de 
apariție“, ajungînd la anumite aprecieri; tipul amintit „reprezintă o valoare umană 
caracteristică, inseparabilá**, ceea ce determină pe lingă folosirea procedeelor 
psihologice, folosirea celor normative 13°. 

Examinarea tragicului ca fenomen complex mărturiseşte aceeaşi orientare 


antipozitivistă şi metafizică (filosofică), ca şi întreg Sistemul de estetica®®. 


rea „Zwischen Dichtung und Philosophie** (1908). Estetica tragicului, care 
continuă aceste cercetări, a fost ginditä în perioada de la Wiizburg si apoi 
perfectată la Leipzig în 1896. A apărut la Oskar Beck in 1897 (ed. II 1905 ; ed. III, 
1917, ed. IV, 1923), fiind refăcută apoi, îndeosebi prin ed. a Il-a, în funcţie de 
Sistemul de estetică. 

55 întrucît am infätisat mai sus Sistemul, inclusiv poziţia tragicului, vom 
reține atenția în continuare numai asupra aspectelor care pun in lumină 
particularitätile aplicării unei estetici filosofice şi totodată valoarea cercetării unei 
„forme estetice fundamentale!*. Fără a ne face iluzia că această cercetare constituie 
ultimul cuvint în teoria tragicului, nu putem să nu recunoaştem semnificaţia si 
utilitatea ei pentru stadiul actual al esteticii. Desigur, aparatul conceptual, ca şi 
domeniile de exemplificare, rămîn tributare unei concepţii de tip clasic, receptiva 
însă la noutatea creaţiei artistice. Fără această modalitate de înțelegere însă, nici o 
abordare modernă ca atare nu e posibilă ! 
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Consideräm astfel Estetica tragicului ca pe o verigä necesarä in lantul 
cercetárii filosofico-psihologice a acestui fenomen. Dacä luám in considerare si 
lumea bogatä a creatiei literare si artistice, infätisatä de Volkelt cu un rar simt al 
nuantei si al discernerii valorilor, nu putem sä fim de acord cu tendintele de 
subestimare a rosturilor lucrärii de fatä. De acord cä ea constituie o „performantä 
a monumentalitätii in domeniul teoriei tragicului**, o lucrare „care copleseste prin 
masivitatea elaborärii** (G. Lii- 


»Dacá este adevárat cá arta trebuie sá prezinte pretutindeni un continut 

incárcat de semnificatie umaná — scrie Vol- 
1. rlt — prin aceasta se exprimä NOEL SE SEI IC MOD BRNA Unnsestie 
despre viatá si lume... cu cit continutul unei opere ilr artä este mai bogat in 
zugrävirea de näzuinte si lupte omenirii, cu cit o operä de artä infätiseazä mai 
cuprinzätor si mai profund umanul, ca esentä si ca forte motrice, ca teluri si valori, 
cu atit mai multä conceptie despre lume si viatä a pätruns in opera de artä si 
poate fi intuitä in ea“ 132, 

Cercetarea lui Volkelt (ca si altele dealtfel !) se desfäsoarä pe fundalul 
„conceptiei moderne asupra lumii", care „este singurul element in care tragicul isi 
poate găsi dezvoltarea nein- liinat viguroasă şi consecventă”; pe terenul acestei 
concepții, „destinul nu-i apare omului sub forma unei puteri străine, arbitrare. 
violente, surprinzătoare, nici sub forma de miracol şi ilr vrajă. Destinul a intrat în 
omul însuşi şi se manifestă ca o inläntuire obiectiv-necesarä" 13. Asa cum 
remarcase încă Goethe, veritabila tragedie, tragedia modernă, nu mai acceptă 
transcendenta destinului. Imanenta destinului apare în tragedie însă numai în 
măsura în care omul modern se afirmă ca individualitate de sine stătătoare, ca 
personalitate, prin aceasta căpă- 

11 nd un nou sens şi o nouă înfăţişare nu numai creaţia sa teoretică, ci 
întreaga sa creaţie istorică. 

Ajungerea la omul.— demiurg, eliberat (cel putin teoretic) de spectrul 


divinității transcendente este înfăţişată de Volkelt 


ecanu. Tragicul. O fenomenologie a limitei şi a depăşirii, Edi- lura Univers, 
Bucureşti, 1975, p. 256), nu ni se pare însă că ea ar îndeplini doar un rol „onorific" 
şi că „nu a modificat şi nu a in- Mnontat cu nimic destinele doctrinei tragicului” 
(Ibidem). Atunci ci ud lucrările despre tragic din acest secol se pot număra pe de- 
r.cte (e vorba de lucrări temeinice, nu reflecții marginale, în cadrul unor sisteme 
sau al unor cercetări concrete!), este greu să argumentezi o asemenea concluzie ! 
Oricum, este bine că cititorul are prilejul să aprecieze pe baza lecturii cărții 
valoarea şi utilitatea ei ! 

132 Joh. Volkelt, Estetica tragicului, p. 89. Menţionăm că. toate irimiterile la 
această lucrare vor fi date după textul traducerii româneşti. 

133 Ibidem, p. 534. 


cutSo! BRIETIEMtARAE GHH ndere. Analiza tragicului pe fondul istoriei culturii 
îndeplineşte astfel şi un rol de clarificare în geneza concepției estetice moderne. 

Estetica tragicului exprimă totodată o luare de poziție semnificativă pentru 
concepția umanistă a lui Volkelt, într-o perioadă critică a istoriei europene. Nu 
putem să nu atragem atenţia asupra atitudinii autorului fata de primul război 
mondial, pe care îl califică drept „o contralovitură extremă a irationalismului 
împotriva evidentierii progresive a rațiunii în evoluția omenirii!! ; în „noul care este 
de asteptat!*, nu este iminent „un tragism definitiv al pierderii de sine"56. 

Privită sub aspect teoretic, lucrarea lui Volkelt încearcă „să umple un gol 
sensibil în literatura privitoare la estetică*; Recunoscind şi incorporind realizările 
celor ce l-au precedat, autorul consideră necesare: eliberarea „de prejudecăţi 
restrictive" (provenite mai ales din vechile concepții asupra lumii) ; afirmarea 
punctului de vedere al teoriei valorilor ; folosirea noilor experienţe ale creaţiei 
literare şi artistice135, 

Ca si in Sistem, aci „psihologia tragicului" precede „fundamentarea 

normativá"; în întreaga carte este vorba de „descrierea şi analiza unui anumit tip 
de sentiment“ ; elaborările se fac „prin extragere din vastitatea materialului, 
precum şi prin capacitatea de adaptare la diversitatea creaţiilor tragice"136, 
Această îndreptare „spre obținerea tipurilor de sentimente estetice pe cit posibil 
importante** vrea sá evite abstractizările exagerate, ale unor „exemple de 
autoritate" ; căci „nu numai urla, ci şi realitatea însăşi prezintă material tragic din 
belşug"137. Şi aci apare „esența tragicului", care presupune „o mare personali Uite 
lovită de o suferință care îi pregăteşte pieirea sau care t el putin o amenintä".57 

Preocuparea pentru a defini esența tragicului şi domeniile fi/i de füntare este 
centrală în lucrarea de față. Pe baza experienţei gindirft dialectice moderne, dar şi 
a cunoaşterii creaţiei literare şi artistice, Volkelt leagă întreaga dezbatere de uman 
*A de natura contradictorie a dezvoltării acestuia. Poate tocmai do aceea autorul și- 
a ales „tărimul epic" şi „cel dramatic" ca cele mai propice pentru realizarea 
tragicului : „aci, în primul rînd, işi găseşte expresia pe deplin satisfăcătoare 
determinarea individuală a acțiunilor şi destinelor care tin de desfăşurarea tracicá" 


139, 


Tragicul este pentru Volkelt o „formaţie de o valoare umană specifică" şi, ca 


56 Joh. Volkelt, Op, cit., pp. 595, 603. Aceste reflecţii (intervenite în refacerea 
pentru ediția a IV-a) ne arată un profil optimist şi umanist, contrastind in mod 
izbitor cu profetiile sumbre din Declinul Occidentului al lui Spengler. Este adevărat 
însă că Volkelt observă mai putin limitele abstract-contemplative ale umanismului 
burghez modern şi specificul în ceea ce el însuşi numeşte „noul care este de 
aşteptat”. 

56 Joh. Volkelt, Op. cit., pp. 64, 65, 72. 

57 Ibidem, p. 72. Apreciind semnificația tragicului „infätisat cu mijloace 
proprii artelor” (pp. 75—81), Volkelt consideră însă că „numai literatura este pe 
deplin capabilă să reprezinte tragicul" (p. 81) ; de aceea, „tragicul în celelalte arte 
va trebui să-şi primească lumina de la principiile cucerite pe terenul literaturii" (o. 
83). Formaţia clasicistă a autorului îşi spune aci cuvintul ! Cele afirmate sînt, 
oricum, relativ valabile ! 
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urmare, teoria tragicului „nu poate lua nastere decit in colaborare cu conceptia 
despre lume"!*0. Pe de altă parte, autorul ridică problema libertăţii tragicului fata 
de conceptia despre lume, mai precis de o anumitä conceptie despre lume : „pe 
tärimul artei trebuie sä se lase deci, pe cit posibil, o cale liberä diverselor conceptii 
despre viata şi lume cucerite de spiritul uman în cursul evoluţiei sale“. 

Fiind o dimensiune a umanului, tragicul trebuie să aibă ,.un conținut uman- 
semnificativ“ ; ,destinalul ca cerință esenţială a tragicului“? nu trebuie sá excludä 
hazardul, care însă nu înseamnă „simplă lipsă de cauzalitate“, ci „o întrerupere 
datorită unei verigi dintr-o inläntuire de cauze care se desfăşoară pe un traseu cu 
totul altul++142 

O dialectică a libertăţii şi necesității devine particulară aci şi se poate înţelege 
mai bine prin ideea „destinului transcendent si imanent în tragic**; căci „tragicul 
dobândeşte o conformatie categoric diferită mai ales după cum i se conferă 
destinului raportul de transcendentä sau de imanentä fata de mersul lucrurilor 
omeneşti" 58. 

Capitolul ultim — „Tragicul în lume şi dumnezeu!* — con- '.liluie o metafizică 
aplicată, funcție de „metafizica esteticii" din si'v»m. 

Volkelt preciza „că teoria tragicului este complet separată *\ independentă de 
expunerea din ultimul capitol, dedicat me- I-iTi/icii tragicului"**. Totuşi, 
consecvent sistemului său de gin- ilirc, autorul trebuie să se ridice de la relaţiile 
umane spre cele universale, cosmice ; cu atenţia cuvenită, el susține însă „con- 
ceptul estetic al tragicului", care „nu este legat de o singură fnrmä a metafizicii" ; 
dacă punem întrebarea „în ce sens contextul universal poate fi numit tragic, 
atunci trebuie să avem în vedere o anumită metafizică" 5. Tragicul „nu este 
produsul ultim în mersul lumii, nici cel definitiv în edificarea realităţii, nici sensul 
ultim al oricărei existente"!4¢, 

Estetica tragicului, cercetare monografică remarcabilă, conţine f,.i alte puneri 
de probleme, alte analize semnificative, cu deschideri spre gindirea 
contemporanä!?7. Pe fondul unui sistem de estetică, Volkelt aplică aci temeinica sa 
pregătire filosofică, psihologică, estetică şi de istoria artei şi a literaturii. 

Discutabile şi discutate, unele dintre soluţiile propuse de Volkelt sînt de 


interes istoric. Dincolo de aceasta însă, lucrarea rămîne exemplară prin fineţea si 


58 Ibidem: p. 512. Influenţa transcendentei asupra configurării tragicului este 


urmărită prin largi incursiuni în istoria creației epocilor trecute. Aceasta conduce 
încă o dată la sublinierea dependenței teoriei tragicului de concepția despre lume 
(pp. 514—519). In concepția lui Volkelt, „pe terenul concepției modeme despre 
lume cad toate restringerile şi desfigurările umanului**; numai în cadrul acestei 
concepţii „este în stare tragicul să se dezvolte, pur şi exhaustiv** (p. 535). 

58 Joh. Volkelt, Op. cit., p. 54. Aşa cum s-a observat, această „metafizică a 
tragicului" nu era „decît un ornament nevinovat" ; ea arată însă că, hotärirea de a 
renunţa la „ipotezele metafizice" nu a făcut „să înceteze cu totul utilizarea ideilor 
generale (K. E. Gilbert-H. Kuhn, Istoria esteticii, Editura Meridiane, Bucureşti, 
1972, p. 452). 

59 Joh. Volkelt, Op. cit, p. 578. 


PRUA CAnPRAGICHHUr admiraţia nesträmutatä pentru creaţie valorică si 
umanism, prin sustinuta pledoarie pentru valoarea inegalabilă a demersului fi- 


losofic în elaborarea esteticii moderne. 


A ALEXANDRU BOBOC 
PREFATA LA EDITIA 1NTII 


Afirmatia, intilnitä atit de des în prefețe, cum că „lucrarea respectivă 
acoperă o nevoie stringentă“, nu trebuie luată, de regulă, prea în serios. 
Despre cercetările prezentate aici pot să afirm însă, cu toată tăria, că 
au drept scop să umple un gol sensibil în literatura privitoare la 
estetică. Orice om neinfluentat de idei teoretice preconcepute trebuie să 
admită că teoriile existente, referitoare la tragic, oricît de valoroase şi de 
profunde ur fi, nu corespund citusi de putin cu bogata şi variata 
multitudine de ipostaze a factorului care ne impresionează, în operele 
literare, ca tragism, — ba chiar că cele mai multe dintre acele teorii au 
un caracter exclusiv, intolerant. Tragicul se înfăţişează într-o complicată 
diversitate de specii, de gradatii, de forme intermediare şi secundare. 
Acestei bogății de aspecte si de valori estetice, teoria tragicului nu i-a 
făcut fata pind în prezent. Atunci cînd s-a încercat o subimpärtire a 
tragicului, ea s-a efectuat, aproape întotdeauna, avind la bază un sin- 
gur punct de vedere, cu toate că, în realitate, domeniul tragicului se 
poate ordona si subimpärti după numeroase criterii. De aceea, 
consideratüle următoare, oricit s-ar strádui să recunoască bucuros 
realizările de pînă acum şi să le încorporeze la locul cuvenit în contextul 
de ansamblu, se vor dovedi totuşi dominate, cu atit mai mult, de ideea 
că trebuie să acorde teoriei tragicului mai multă diversitate, mobilitate, 
capacitate de adaptare, că trebuie eliberate de prejudecăţi restrictive, 
provenite fie din concepția despre lume si din atitudinea fata de viaţă, 
fie din altă parte, că trebuie completate, fără şovăire, cu punctul de 
vedere al unor valori estetice relativ justificate, variat nuantate, şi că 
trebuie ferite de înclinarea înrădăcinată a gîndirii de a exagera şi abso- 
lutiza anumite momente izolate importante. De asemenea, şi bazei 
experimentale trebuie să i se confere o formă mai largă, mai amplă. 
Pină în prezent, estetica germană a tratat tragicul aproape întotdeauna 
numai pe baza operelor dramatice ale lui Eschil, Sofocle, Shakespeare, 
Lessing, Schiller, Goethe şi, într-o măsură oarecare, ale lui Kleist. în 
felul acesta însă cantităţi imense de configurări remarcabile si 
instructive ale tragicului au fost declarate din oficiu, într-un mod cu totul 
nejustificat, ca fiind lipsite de importanţă pentru teoria tragicului. 

în ceea ce priveşte exemplele date de mine, printre ele se găsesc, 
fireşte, unele, care, din punctul de vedere al importanței pentru tragic, 
se pretează la interpretări diferite. Asemenea exemple sînt Antigona, 
Hamlet, Faust (de Goethe), Emilia Galotti. în aceste cazuri, spre a nu 
altf-ra continuitatea prin digresiuni, am lăsat pur şi simplu să prevaleze 
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conceptia mea. Dar chiar dacá un cititor oarecare, cu o conceptie diferitä 
de a mea, ar elimina vreunul din exemple, fiecare punct mai de seamá 
al expunerii mele este sustinut si de atit de numeroase alte exemple, 
incit o astfel de eliminare nu ar avea nici o importanță. 

Am încheiat Ästhetik des Tragischen6° cu o incursiune in 
metafizică. Precizez încă de pe acum că teoria tragicului este complet 
separată şi independentă de expunerea din ultimul capitol, dedicat 
metafizicii tragicului. Acest capitol este destinat numai acelor cititori, 
care, după ce au colindat îndelung prin cimpü estetice pline de viață si 
de culoare, ar mai avea chef şi încredere să mă urmeze într-o scurtă 
descindere în adincurile metafizicii. 

în zilele noastre se poate citi destul de des reproşul că estetica 
normativă nu este în stare să ofere decit abstractiuni prezumtioase, 
grandilocvente, dar greşite şi neintemeiate, dacă nu chiar lipsite de 
orice conținut; că ea ori siluieşte creaţiile artei, ori n-are nici o tangenţă 
cu ele, cu noțiunile ei largi. Cercetările ce urmează sînt menite să 
demonstreze că atitudinea nor- inativă a esteticii este întru totul 
compatibilă cu o tratare precisă, largă şi impartialä a produselor si 
manifestărilor artei literare. Eu, de cite ori am auzit reproşuri la adresa 
esteticii normative, am constatat că ele sint, în cea mai mare parte, 
legate de incapacitatea de 
11 folosi, în problemele esteticii, o gindire riguroasă, disciplinată. 


Leipzig, 22 octombrie 1896 


JOHANNES VOLKELT 


PREFAȚA LA EDIŢIA A DOUA 


Modificările efectuate la ediţia a doua constau, în esenţă, în 
următoarele : 

In primul rînd, m-am străduit să scot în evidență psihologia 
tragicului mai clar şi mai coerent. Aş dori ca cititorul să nu uite nici o 
clipă că în întreaga carte este vorba de descrierea şi analiza unui 
anumit tip de sentiment. Şi ediţiei intü i-a stat la bază pretutindeni psi- 
hologia ; aceasta este elaborată însă acum în asa fel, încît sá fie pe 
deplin evidentă. De aceea, nici un capitol nu a suferit o refacere atit de 
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radicala ca fostul capitol al saisprezecelea, devenit acum al 
treisprezecelea, in care psihologia tragicului este dezvoltata in mod 
sintetic. 

Drept urmare, mi-am dat silinta, in al doilea rind, sá scot mai 
energic in evidentá ceea ce este unitar in cercetärile eterogen 
divergente. Cel ce crede că poate sá cuprindă tragicul într-o scurtă 
formulă, cel ce deduce tragicul dintr-o funcţie sufletească unitară are o 
poziție mai uşoară şi mai comodă faţă de cititor decit cel ce pune, ca 
mine, la temelia tragicului o atitudine afectivă complexă. şi complicată şi 
nu întrezăreşte unitatea decit în conlucrarea în vederea unui rezultat 
obținut în mod organic. Strădania mea a fost de a pune într-o lumină 
mai puternică această conlucrare a unei diversitäti foarte complicate, în 
vederea realizării unităţii. Cel ce doreşte să găsească neapărat în 
cercetările filozofice o simplitate a principiului, o unitaritate a originii, se 
va despărți cu nemulțumire de expunerile mele. O asemenea simplitate 
şi unitaritate nu mi se pare cituşi de puţin de dorit, ci, foarte des, mai 
degrabă un semn de superficialitate şi de lipsă de maturitate. Se mai 
adaugă şi faptul că fac o analiză amănunţită a tragicului. Unii cititori ar 
putea să considere că şi aceasta este o eclip- sare a bazelor 
unificatoare ale întregii cercetări. Mi s-a părut cu atit mai necesar să 
pun un accent sporit pe punctele de vedere care fac legătura. 

în al treilea rind, am înmulţit simţitor numărul exemplelor de tragic. 
Am folosit ca exemple de tragic numeroase opere literare apărute de la 
publicarea primei ediţii încoace. De asemenea, am exploatat, in mai 
mare măsură, pentru tragic, unii autori mai vechi, care în raport cu 
bogăţia de tragism pe care o contin, se bucuraserá de prea puţină 
atenţie, — ca să nu-l numesc decit pe Jean Paul. Cartea de faţă este 
menită să-i arate cititorului cit de pline de tragism sînt operele literare 
ale diferitelor epoci şi popoare, şi că se poate găsi din abundență un 
tragism extrem de interesant chiar şi în acele locuri ale literaturii pe 
care el nici nu le bănuise în primul moment. 

în al patrulea rind, am adăugat două capitole noi: al 
paisprezecelea, care tratează despre Sentimentele secundare ale 
tragicului, şi al nouăsprezecelea, dedicat tragicului emotionant şi 
tragicomicului. 

Să-mi fie îngăduit sá mai fac o observaţie. în unele recenzii 
referitoare la cartea de față, faptul că am studiat in mod amănunțit 
subimpärtirea tragicului a fost socotit ca ceva oarecum secundar. Eu 
sînt de părere, dimpotrivă, că esența tragicului se împlineşte si se în- 
destulează, în primul rînd, prin desfăşurarea şi extinde 
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rea sa in specii si trepte. Puterea tragismului, profunzimea sa, 
însemnătatea sa umană ajung să fie manifeste nhia prin faptul că 
esența generală a tragicului se dezvoltă pină ce devine bogăţia 
particularizărilor ei. 


I.ripzig, 10 octombrie 1905 


JOHANNES VOLKELT 


PREFAȚA LA EDIŢIA A TREIA 


Pentru prezenta ediţie revizuită a lucrării Asthetik dos Tragischen, 
determinantă a fost împrejurarea că, între timp, apăruseră volumele al 
doilea si al treilea ale lucrării mele System der Ästhetik®!. 

In volumul al doilea din System — care tratează despre formele 
estetice fundamentale —, tragicul, ca una din cele mai de seamă forme 
fundamentale, se bucură <le o prezentare concentrată lapidar, 
determinată de contextul estetic de ansamblu. Aşa a rezultat pentru 
mine sarcina de a scoate mai puternic în evidenţă ideile unificatoare de 
bază, pentru ca astfel să corespundă într-o măsură mai mare nevoii de 
a avea o legătură sistematică, şi de a păstra totuşi, cu acest prilej, 
specificul metodei din Ästhetik des Tragischen, adică: elaborarea prin 
extragere din vastitatea materialului experimental, precum si 
capacitatea de adaptare la diversitatea creaţiilor tragice. 

în conformitate cu tema propusă, în al doilea volum din System sînt 
tratate, de asemenea, emotionantul şi, hitr-un mod si mai amănunțit, 
comicul şi umorul. Ti- nind seama de aceasta, am socotit de datoria 
mea să supun unei refaceri complete consideraţiile consacrate 
produselor mixte ale emotionant-tragicului şi ale tragicomicului. 

In partea finală a volumului al treilea din Âsthetik, analizez, din 
punctul de vedere dominant al esteticii, anumite idei de bază ale teoriei 
valorii şi le aprofundez pinä în metafizic. Aceasta m-a îndemnat să 
revizuiesc complet şi capitolul final al lucrării de faţă, cel care tratează 
despre metafizica tragicului. Totodată, cred că am realizat astfel o 
legătură mai organică a acestor consideraţii metafizice cu Âsthetik des 
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Tragischen. 

Asa cum va observa cititorul, acest capitol final (care poartä in 
editia de fatá titlul Tragicul in lume si Dumnezeu) s-a transformat, 
lesne, intr-o consideratie privitoare la tragismul actualului rázboi 
mondial. intr-o lucrare ca Ásthetik des Tragischen, pregátitá pentru pu- 
blicare in timpul rázboiului mondial, nu putea sá lipseascá un astfel de 
studiu. 

Operele literare apárute de la publicarea celei de-a doua editii 
încoace mi-au oferit unele lucruri instructive. Cititorul îi va găsi printre 
exemple pe Paul Ernst, Herbert Eulenberg, Ernst Hardt, Wilhelm von 
Scholz şi pe alti cîțiva autori contemporani. 

Ani de-a rindul, Âsthetik des Tragischen a fost epuizată. Simt 
nevoia arzătoare să exprim viile mele mulțumiri editorului şi prietenului 
meu, domnul consilier comercial dr. h. c. Oskar Beck, pentru hotărirea 
sa de a ajuta ca Âsthetik des Tragischen să cunoască, încă în timpul 
războiului, o nouă viata şi o nouă eficiență. Este deosebit de 
îmbucurător pentru mine să colaborez cu un editor, care, chiar cu prețul 
unor sacrificii importante, este dispus să promoveze o muncă paşnică 
discretă. 


Leipzig, 19 septembrie 1916 


JOHANNES VOLKELT 
PREFAȚA LA EDIȚIA A PATRA 


îmi face o deosebită plăcere că sînt din nou în situa- fia de a 
prezenta publicului Âsthetik des Tragischen. Pot su ofer astfel 
cititorului numeroase raționamente din lucrare într-o versiune mai 
riguroasă şi mai închegată. De asemenea, am inclus o serie întreagă de 
autori care s-au afirmat cu pregnantä în vremea din urmă si am luat 
poziţie fata de creaţiile lor tragice. Am ţinut însă în mod deosebit sá leg 
capitolul final — metafizica tragicului —, şi mai strîns decit pind acum, 
cu cel precedent. Consideratiile despre tragismul războiului mondial au 
suferit refacerea cea mai profundă. 

Ästhetik des Tragischen contrastează, deci, cu lucrările care susțin 
o idee menită să surprindă, înzestrată cu o aparență de cutezantá şi de 
geniu, sau care se caracterizează prin radicalismul repudierii. Ea 
reprezintă mai degrabă o concepţie fundamentală al cărei specific 
constă in faptul că invită la o rinduire şi recunoaştere a ceea ce este 
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divers ca si ceea ce este foarte dispersat. Cartea mea urmeazä sä 
sporeascä si sá imbogäteascä pläcerea produsá de lectura operelor 
literare, prin strädania ei de a lärgi sfera a ceea ce ni se oferä spre o 
intelegere plinä de delectare. 


Leipzig, 14 aprilie 1923 


JOHANNES VOLKELT 


I 
METODA PSIHOLOGICA 


1. Consideratii de bazä asupra metodei 


Cum ajungem cel mai bine la o convingere judicios intemeiata 
despre natura tragicului ? 

Nu fac parte dintre cei care dispretuiesc estetica speculativa ; 
stiu ca, in pofida oricäror exageräri metafizice si a oricäror alte acte 
de violentä, in ciuda oricärei intolerante absolutiste si a oricärei 
ingustimi clasiciste, ea nu contine numai o sumedenie de impulsuri 
incurajatoare si de acte spirituale indräznete, ci si comori de 
adeväruri fundamentale si profunde. Dar printre avantajele acestei 
estetici nu as numára si metoda pe care 
o foloseste. Procedeul de a deduce si a cládi din concepte este in 
realitate un rezultat obscur, provenit din auto- amágire si 
mistificare, dintr-o genialitate a intuitiei si o tiranie a afirmatiei. 
Esteticianul speculativ isi face iluzia cá-si obtine constatärile 
exclusiv din idei si notiuni despre care crede cá, intr-un fel sau 
altul, poartá in ele, la origine, garantia adevárului ; si totusi, 
pretutindeni unde inainteazá spre ceva nou, el se lasá condus in 
tainá de amintiri ale unor tráiri interioare si ale unor contempläri 
exterioare. 

Asadar, ne vom tine la distantá de metoda metafizicá. Dar tot 
atit de putin va trebui aplicatá in esteticá o metodá pur normativá, 
asa cum se pretinde ades, in ultimul timp, exagerindu-se unele 
puncte de vedere 
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kantiene.®? Valorile estetice nu se pot obţine niciodată numai 
din condiţiile conştiinţei, prin intermediul unei gindiri creator- 
productive. Ele nu pot fi detectate decit cu ajutorul firului călăuzitor 
al experienţei. Asemenea celei metafizice, metoda pur-normativă 
sau transcen- dental-logică nu poate dobindi o valabilitate aparentă 
decît printr-o constantă şi tainică alimentare cu experiență. O 
estetică ginditä ca ştiinţă apriorică a normelor şi valorilor este o 
imposibilitate. 

Voi încerca să ajung la teoria tragicului păstrind o legătură 
continuă cu experiența. Faptele de experienţă de la care trebuie să 
pornească estetica sînt însă de natură exclusiv psihică. Estetica nu 
poate fi practicată decît pe bază psihologică. Fără descrierea şi 
analizarea exactă a bazei psihologice, estetica ar rämine in 
domeniul unor simple posibilități. 

în orice caz, contemplarea naivă va fi, poate, indignată de 
pretinsa natură exclusiv psihologică a bazei estetice experimentale. 
Ei i se va părea mai degrabă că baza experimentală a esteticii se 
scindează în una subiectivă, psihologică şi în una obiectivă, 
apartinind lumii exterioare. Celei dintii îi atribuie procesele 
contemplării artei, savurării artei, creaţiei artistice, iar celei din 
urmă operele de artă. Dar chiar şi omul naiv va admite uşor că şi la 
operele de artă, în măsura în care pot conta pentru estetică, este 
vorba exclusiv de o existență sufletească. Căci plăsmuirile artei nu 
au dreptul la existență artistică decit în măsura in care sînt 
sesizate cu intuiție, fantezie, sentiment, adică în măsura în care 
sînt formate pe teren sufletesc si din material sufletesc. Ceea ce 
sînt operele de artă ca obiecte ale lumii exterioare 

marmură, bronz, strat de vopsele pe pinza sau pe lemn, vibrații 
de corzi — nu înseamnă, în sensul strict, derit baza exterioară, 
decît indicatia precisă, stabilită in lumea dinafară, potrivit căreia 
omul cu predispozitii i".letice reproduce —m cu intuiție, fantezie si 
sentiment, cu o necesitate relativ lipsită de efort, aproape de la 
m.ine înțeleasă — opera de artă creată ca prototip in min- 1(M 
artistului. Ca pläsmuire cu efect artistic, opera de artă depinde 


62 Aceasta se întîmplă mai ales în şcoala de la Marburg. Estetica lui 
Hermann Cohen arată la ce samavolnicii si deşertăciuni duce gindirea 
productivă în estetică. (Ästhetik des reinen Gefiihls [Estetica sentimentului 
pur], 2 volume, Berlin, 1912). în volumul al treilea din lucrarea mea System der 
Ästhetik (1917, pp. 479 urm.), ca şi în scrierea mea Des ästhetische 
Bewusstsein [Con- ştiinţa estetică] (1920, pp. 31 urm.), am consacrat metodei 
transcendentale în estetică o critică amănunţită. 
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intru totul de conditiile specifice ale receptivitátii, perceptiei, 
intuitiei intime, simtirii omului. Ceea ce mai rämine din opera de 
artá, dacä facem abstractie de toate acestea, conteazä pentru 
esteticä doar ca un substrat, despre care se presupune in mod tacit 
cá ar sta mereu la temelia acelei pläsmuiri purtate si cuprinse de 
constiinta omeneascä, dar care nu este examinatä niciodatä, ca 
atare, de cätre esteticá. Asadar, si in ceea ce priveste operele de 
artä, rämine valabilä afirmatia cä baza experimentalä a acestei 
stiinte constä in general din procese sufletesti. 

Pot renunta la descrierea in continuare a acestei me- lode 
psihologice, cu atit mai mult cu cit in System der Ästhetik am 
supus-o unei analize aprofundate.63 Unui singur punct, care mi se 
pare deosebit de important, as dori sä-i acord ceva mai multä 
atentie. 

Mai cu seamä acolo unde se cerceteazä formele este- lice 
fundamentale, ca, de pildă, gratiosul, sublimul, tragicul, 
emotionantul, adeseori modul de a proceda nu este suficient de 
psihologic; cercetarea se practicä mult prea mult ca o abstractizare. 
inteleg aceasta in felul urmätor : Sä zicem cä este vorba de definirea 
naturii tragicului. Se admite pur si simplu cá in anumite tragedii 
indeobste recunoscute — ca in acelea ale lui Eschil, Sofocle, 
Shakespeare, Lessing, Goethe, Schiller — modelele tragicului sint 
prezente, si cá se cere ca, prin abstractizare, din acele modele sá se 
obtiná tragicul. Dar cine garanteazá cá, prin tragediile maestrilor 
alesi, se va crea 


63 System, der Ästhetik, voi. 1, Miinchen, 1905, pp. 3 urm., 31 urm., 51 
urm. De metoda abstractizantá má ocup tot aici, pp. 64 urm. 
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impresia care meritá numele de tragic ? Si cá in tragediile unor 
autori moderni, care nu se bucură de avantajul de a fi clasici — ca, 
de pildă, Ibsen sau Gerhart Hauptmann — nu vom intilni decît un 
tragic aparent sau un tragic deformat ? Poate că ar fi mai just să 
procedăm invers : din creaţiile acestor autori si ale altora 
asemănători cu ei, să abstractizăm ceea ce caracterizează tragicul ! 
Nici operelor literare din această din urmă categorie, nici. celorlalte 
nu le stă scris pe frunte că în ele îşi găseşte expresia tragicul 
autentic. Şi, după ce din anumite tragedii prezentate ca exemplare, 
au fost deduse trăsăturile comune ale tragicului : ce garanții există 
că în cadrul acestor modele sînt reprezentate toate formele, toate 
treptele, toate evoluțiile tragicului ? Poate că anumite trepte ale 
tragicului, fie şi dezvoltate relativ unilateral ori impur, dar, tocmai 
de aceea, relativ indreptätite, sînt înfăţişate în cu totul alte opere 
literare, neglijate cu dispreț. Simplul fapt că aceste opere literare 
exercită un efect foarte diferit şi, poate, mai puţin plăcut şi 
armonios decît operele literare exemplare, nu poate să justifice încă 
excluderea formelor de tragic prezentate în ele. Pe scurt, dacă în 
cercetările estetice folosim acest procedeu, pe care I-as denumi 
abstractizarea unor exemple cu autoritate, atunci lăsăm să 
pătrundă, în mod tacit şi pe ascuns, anumite criterii axiologice şi 
ne comportăm ca şi cum totuşi abia din exemplele respective am 
extrage aceste criterii. Metoda abstractizării urmează un ideal 
prestabilit pe ascuns şi se preface că a pornit, fără idei 
preconcepute, sá descopere acest ideal. De aceea, ea este 
amenințată tot timpul de pericolul de a se îngusta şi de a ajunge să 
lucreze după sabloane pedante.®*+ 

Nu trebuie să ne lăsăm amägiti de exemple cu au- hmtale, ci să 
ne îndreptăm privirea mai departe, asupra modalitätilor afective 
posibile, asupra configurărilor afective trăibile, şi, în cadrul lor, să 
separăm grupuri care, I m< *1 ii vit unei orientări oarecare, sînt 
omeneşte caracte- il lice şi omeneşte valoroase. Fie că este vorba de 
tracii', de sublim, de umoristic sau de orice altă configu- i are a 
esteticului, atenţia principală trebuie să se îndrepte întotdeauna 


64 Despre îngustarea teoriei tragicului la anumite forme, Wetz spune în 
excelenta sa lucrare Shakespeare vom Standpunkt der vergleichenden 
Literaturgeschichte [Shakespeare văzut prin prisma istoriei literare 
comparate], Worcns, 1890, cuvinte remarcabile, demne de a fi luate in seamá 
(pp. 9 urm.). Mentionata metodä a exemplelor cu autoritate se gáseste aplicatá, 
de pildá, in lucrarea, dealtfel foarte merituoasä, a lui Gustav Freytag Technik 
des Dramas [Tehnica piesei de teatru] 1863, si in aceea a 
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spre obtinerea tipurilor de sentimente estetice pe cit posibil 
importante. Va trebui sá trecem iu revista variatele modalitäti de 
exteriorizare a sentimentului stirnit pe cale esteticá si sá luám 
aminte c are forme caracteristice reliefate se pot descoperi, in 
cadrul lor, ca susceptibile de a se constitui in grupe, si anume de a 
cuprinde in ele un numár cit mai mare posibil de genuri si 
subgenuri. Cu alte cuvinte : punctul de vedere principal va trebui 
sá-i constituie clasificati‘n fireascá a modalitátilor de exteriorizare a 
psihicului emotionat estetic — vreau sá spun : o clasificare care le 
leagá si le ordoneazá, din punct de vedere estetic, in categorii, prin 
scoaterea in evidentä a unor factori psihici cit mai elementari si 
totusi caracterizanti, tinind seama, in felul acesta, atit de punctele 
culminante ho- laritoare, cit si de tranzitiile oscilante ale vietii 
afective estetice. Esteticianul trebuie sá-si tiná privirea atintitá 
asupra intregii diversitáti a configurárilor afective estetice; el nu 
trebuie sá tiná cont numai de modalitátile afective izbitoare, foarte 
caracteristice, care actioneazá cu o fortá nestrámutatá, cu 
greutatea punctelor culminante si a normelor evidente, ci si de 
configurári afective de naturá mai insignifiantá, mai curind 
mediatoare, si cu un caracter, intr-o másurá mai mare sau mai 
micä, mai aberant si mai neobisnuit. Dacá metoda esteticá de 
observatie se organizeazá dinainte dupá acest criteriu, 


tui Hermann Baumgart Handbuch der Poetik [Manual de artă l>oetică], 
Stuttgart, 1887. Operelor literare cu autoritate (adicá ope- n -tor clasice ale 
grecilor antici, ale autorilor germani si ale lui Shakespeare) li se aláturá, la 
Baumgart, si autoritatea filozoficä 

i lui Aristotel si a lui Lessing. 


:> — Estetica tragicului — c. 1/2231 ea va fi lesne in stare sá aprecieze 
corect diversitatea de intruchipare a tragicului, treptele lui, cu 
prioritátile si limitele lor, subgenurile lui si formele lui limitá. In 
cazul acesta, ea nu se va crampona cu incäpätinare de vreun gen 
superior. Dacá trecem in revistá literatura teoreticá despre tragic, 
constatám cá pinä si scriitori care, ca Vischer sau Hettner, stabilesc 
o gradatie de genuri ale tragiculuif5, nu tin încă seama, nici pe 
departe, in suficientá mäsurä, de bogátia de forme ale tragicului, 
indreptind mult prea mult ascutisul teoriei spre ceea ce li se pare cá 


65 Friedrich Theodor Vischer distinge tragicul ca lege a universului, 
tragicul simplei vinovátii si tragicul conflictului moral (Ásthetik [Estetica], 
Reutlingen si Leipzig, 1846—1857, §§ 130 urm.). Hettner admite, de asemenea, 
trei forme: tragicul imprejurárilor, cel al pasiunii si cel al ideii (Das moderne 
Drama. Ásthe- tische Untersuchungen [Piesa de teatru moderná. Cercetári es- 
tetice], Braunsehweig, 1852, pp. 85 urm.). 
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este forma supremă. 66 

Cu acest prilej, bineînţeles, nu trebuie să uităm arta si natura. 
Investigarea şi definirea tipurilor de sentiment estetice 
caracteristice şi preţioase va fi efectuată tinind seama, tot timpul, 
de creațiile artistice şi de obiectele din natură. Căci numai dacă nu 
uităm nici o clipă obiectele artei şi cele din natură, putem fi siguri 
că producem în noi, într-o formă cit mai variată şi mai expresivă, 
fenomenele estetice. Fireşte că aici intră în discuţie îndeosebi 
obiecte care, după provenienţă şi afirmare, pot conta ca stimuli ai 
sentimentelor în chestiune. Aşadar, în primul rind, atenţia va 
trebui îndreptată asupra domeniului desemnat de obicei tocmai cu 
denumirea tipului de sentiment ce urmează să fie cercetat. Totuşi, 
privirea noastră nu are voie sá se limiteze la atît, ci trebuie sá se 
îndrepte şi spre domenii învecinate, care poartă, poate, în limbajul 
curent, alte denumiri. Căci este foarte posibil ca ceea ce uzual 
poartă numele de tragic sau de umoristic să nu corespundă întru 
totul cu respectivul tip de sentiment caracteristic sau ca, pina si 
acolo unde, potrivit denumirii folosite curent de către limbaj, nu ne- 
am aştepta, tipul estetic investigat să poată fi găsit mai mult sau 
mai putin clar. 


2. Definirea mai exactă a metodei psihologice 


Examinată îndeaproape, metoda psihologică are, deci, în sine, 
două laturi : una obiectivă şi una terminologică, într-un caz, se 
pune chestiunea ca descrierii şi analizei unui tip de sentiment să le 
corespundă, şi în fapt, o modalitate afectivă reală, şi ca descrierea 
şi analiza să se dovedească, şi în cazurile particulare, obiectiv juste. 
In al doilea rînd, se naşte întrebarea cum să fie denumit în modul 
cel mai potrivit tipul de sentiment selectat, descris şi disecat. 


66 Ernst August Georgy se caracterizează nu numai printr-o ostilitate 
necondiționată faţă de estetica filozofică, ci şi printr-o totală lipsă de înţelegere 
faţă de ea (Das Tragische als Gesetz des Weltorganismus [Tragismul ca lege a 
organismului universal), Berlin, 1905). Dacă prin expunerile lui Georgy trece, 
ca un fir roşu, urmărindu-mă pas cu pas, combaterea lucrării mele Asthe- tik 
des Tragischen, nu pot vedea într-aceasta o însuşire pozitivă a cărţii. Căci ce 
sens are să vrei să combati în fiecare ches- tiune în parte un adversar, care, 
datorită punctului său de vedere fundamental diferit, vorbeşte de fapt despre 
un alt obiect ? Cînd vorbim despre tragic, Georgy are în vedere un fenomen din 
domeniul filozofiei naturii şi din cel al moralei, în timp ce eu, dimpotrivă, am 
în vedere unul estetic. 
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Expresiile pe care vorbirea le pune la dispozitia psihologului si a 
esteticianului sint, toate, peste mäsurä de echivoce si de nebuloase. 
Este treaba psihologului si a esteticianului de a imprima acestui 
material lingvistic, oscilant in semnificatiile sale, intelesuri precise, 
pästrind totusi, pe cit posibil, concordanta cu simtul limbii. Dar 
atunci se poate lesne intimpla ca doi cercetätori sä foloseascä una 
si aceeasi expresie pentru desemnarea a douä fenomene psihice 
diferite si, implicit, sá utilizeze douá denumiri diferite pentru 
desemnarea aceluiasi fenomen psihic. De aceea, dacá doi esteticieni 
acordá termenului de tragic sensuri diferite, nu trebuie neapárat sá 
existe intre ei o contradictie obiectivá. Este posibil ca cei doi 
esteticieni sá nu aibá páreri divergente decit in ceea ce priveste 
cäutarea denumirii celei mai adecvate. Adeseori, in focul disputei 
stiintifice, se tine seama mult prea putin de acest factor. Adversarii 
se infruntá ades ca si cum s-ar fi sävirsit inadvertente obiective, cu 
toate cá nu este vorba decit de o altá folosire a unor denumiri puse 
la dispozitie de cátre limbaj. 

Simt nevoia sá fac aceastá remarcá, in primul rind, deoarece 
atunci cind a fost criticatä lucrarea mea Äs- thetik des Tragischen 
am avut prilejul sá constat, nu arareori, cele arátate cu citeva 
rinduri mai sus. in mintea criticului, cuvintul tragic s-a contopit in 
mod inseparabil cu un continut, care are, in ochii lui, o deosebitä 
märime ori profunzime, un continut care poate cä-l inaltä 
considerabil, ori il face sá se infioare, ori ii ráscoleste altcum, in 
mod neobisnuit, afectele. Asadar, cuvintul tragic este inconjurat, 
pentru el, de o anumitä sfintenie. El crede cä termenul de tragic 
este legat indisolubil de aceastä valoare sacrä afectivä anumitä. 
Cind un scriitor foloseste cuvintul tragic intr-un sens diferit, criticul 
.crede, pur si simplu, cá, in ceea ce priveste amploarea sa, 
profunzimea sa, esenta sa, tragicul este inteles gresit. Si nici mäcar 
nu se intreabä daca scriitorul combätut nu are cumva in vedere 
emotii sufletesti pe care si el ar trebui sá le admita ca fiind obiectiv 
juste si importante, si dacá nu cumva este vorba aici doar de o alta 
modalitate de a desemna notiunile prin cuvinte. El se simte lezat in 
entuziastul sáu simt a] limbii, fapt care ii apare pur si simplu ca o 
lezare a ceea ce este obiectiv-just. 

Este locul sá mai atragem atentia si asupra altei deosebiri in 
cadrul metodei psihologice : ea imbraca cind 
o forma mai mult obiectivd, obiectuala, cind una mai mult 
subiectivá, acut psihologicä. Primul caz are loc atunci cind tipurile 
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de sentiment estetic sint considerate in mod precumpánitor dupá 
obiectul lor, fárá a se tine seama, in mod expres, de apartenenta 
acestui obiect la constiinta noastrá ; al doilea caz are loc atunci 
cînd '.'miitimentele sînt descrise şi cercetate in mod precumpánitor 
ca procese de conştiinţă. Dacă, de exemplu, sublimul creează o 
înclinare spre serios şi solemn, iar comicul spre vesel, aceste 
sentimente comportă evident şi un obiect : în primul caz intră în 
conştiinţa noastră ceva copleşitor de mare, ceva ce tinde sá 
depăşească limitele şi finitul, iar în al doilea, un obiect ce reprezintă 
un con- Irost ciudat între nulitatea şi măreţia inchipuitä si auto- 
dizolvarea acestei märetii lipsite de continut. Dacä cercetäm 
aceastä conformatie obiectualä, fárá sá implicám in mod categoric 
apartenenta la constiintä, avem de-a T ice cu metoda psihologicä in 
forma sa preponderent obiectivá. Dacá insá accentuám in mod 
expres apartenenta sentimentelor la eu si o descriem ca atare, folo- 
sim metoda psihologicá, in forma sa subieetiv-acutá. Dacá acea 
formá obiectivá a metodei s-ar dovedi o metodá pur-obiectualá, 
nepsihologicá, am avea de-a face cu o intelegere gresitá a propriului 
eu.°7 Si tot asa, ar însemna neclaritate în ceea ce priveşte propriul 
eu, dacá forma subiectivá a metodei ar pretinde despre ea insási cá 
procedeazá intru totul neobiectual. Rezultá, asadar, limpede cá este 
vorba numai de o deosebire intre mai mult si mai putin. Tinind 
seama de inseparabili- tatea celor douá laturi, forma obiectualá a 
metodei duce de la sine si la exprimarea, piná la un anumit grad, a 
apartenentei de propriul eu ; asa cum, pe de altá parte, tinind 
seama de atitudinea subiectivá a metodei, se afirmá, fireste, si 
latura obiectivá a sentimentelor. Lucrul cel mai bun ar fi ca cele 
douá forme ale metodei sá se completeze intre ele. Asa se va 
intimpla si in cursul cercetărilor ce urmează. Trăsăturile 
fundamentale ale tragicului vor rezulta pentru noi dintr-o actiune 
comunä a celor douä metode. Voi face insä ca metoda preponderent 
obiectivá sá precumpáneascá. Totusi, in vederea completärii acestei 
unilateralitäti, voi trata in mod sintetic, intr-un capitol distinct, 


67 Asa se petrec lucrurile la Max Scheler. El considerä cä este imposibil sä 
sesizezi psihologic tragicul. Numai o intrezärire obiectivä este in mäsurä sä 
elucideze esenta tragicului (Zum Phänomen des Tragischen. Enthalten im 
ersten Band der Abhand- lungen und Aufsatze [Cu privire la fenomenul 
tragicului. Din volumul intii al disertatiilor si articolelor], Leipzig, 1915, pp. 
278 urm.). In realitate insä Scheler nu face decit sä caracterizeze, cu träsäturi 
marcate, un anumit tip de sentiment, care s-a dezvoltat in el cu prilejul 
intilnirii, fie in viatä, fie in literaturä, a unor destine omenesti. 
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tipul de sentiment al tragicului dupá latura sa subiectivá. Capitolul 
al treisprezecelea indeplineste aceastä sarcinä. 

Cind vorbim despre metoda psihologicä, prin aceasta nu vrem 
citusi de putin sá spunem cä estetica se dizolvá in psihologie. 
Numai metoda pur-normativă am fost nevoiți s-o respingem. 
Dimpotrivă, cercetările psihologice, dacă se pune chestiunea să 
adopte caracterul esteticii, trebuie să se îmbine cu puncte de vedere 
normative, cu evoluții dominate de concepte axiologice. Altminteri, 
cercetarea psihologică ar trebui să țină seama de ceea ce este 
minor, din punctul de vedere estetic, de ceea ce este impur sau 
nematurizat, din punctul de vedere estetic, de degenerescente 
estetice, exact în acelaşi sens ca şi de ceea ce este valoros, din 
punctul de vedere estetic. Estetica este chemată să elaboreze 
valorile estetice pe bază de descrieri, analize si inläntuiri 
psihologice. In alte locuri, m-am pronunțat in mod amănunțit 
despre caracterul normativ, suprapsihologic al esteticii. Tratarea 
tragicului, oferită în cele ce urmează, se călăuzeşte, şi ea, după 
puncte de vedere axiologice. Intentionat, fireşte, am scos in 
evidență mai mult caracterul psihologic. Punctele de vedere 
normative le-am menţionat mai mult doar în treacăt. Cititorul 
înzestrat cu înțelegere va observa totuşi, pretutindeni, că, pe 
drumul psihologic pe care merg, urmăresc tot timpul să obțin valori 
umane specifice, experiențe interioare cu caracter uman- 
semnificativ. 


68 In cartea mea Asthetische Zeitfragen [Chestiuni estetice ale epocii], 
Miinchen, 1895, pp. 206 urm., şi îndeosebi în System der Ästhetik, voi. 1, pp. 
41 urm.; voi. 3, pp. 10, 451 urm. Consideratii demne de atentie despre legätura 
dintre o tratare psihologicä a poeticii si unele puncte de vedere axiologice se 
gäsesc la Rudolf Lehmann, in lucrarea sa Deutsche Poetic [Arta poeticá 
germană], Miinchen, 1908, pp. 59 urm. 


TI 
RÄSPINDIREA TRAGICULUI 


1. Tragicul in afara literaturii 


In ce domenii ne putem astepta la tragic ? Si cum se prezintá 
lucrurile in diferitele domenii, in ceea ce priveste conditiile de 
dezvoltare a naturii tragicului ? Se deosebesc, oare, simtitor 
conditiile favorabile de cele nefavorabile ? Mi se pare util sá 
abordám aceste chestiuni chiar aici, la inceputul investigatiilor 
noastre. Fie $i numai pentru cá o buná parte din unilateralitatea si 
ingustimea de vederi prezente in teoriile referitoare la tragic provine 
din faptul cá se acordä atentie aproape numai tragediei, iar in 
aceasta, tot aşa, aproape numai personajului principal, eroului.69 
Răspunsul la acele chestiuni nu poate avea aici, bineînțeles, decît 
un caracter provizoriu. Căci, dacă vrem să apreciem artele după 
capacitatea lor de a permite tragicului să se dezvolte, trebuie să 
presupunem din capul locului o anumită concepţie despre tragic, 
chiar şi numai în ceea ce priveşte anumite trăsături cu totul 
generale. Justetea acestei presupuneri nu poate fi însă demonstrată 
decît abia cu ajutorul consideratiilor ce urmează. 


69 Din consideratiile izvorite dintr-un rafinat şi matur simţ artistic, pe care 
Wilhelm von Humboldt le face, în scrierea sa despre Hermann şi Dorothea de 
Goethe (de la capitolul 63 pînă la capitolul 65), cu privire la tragedie, nu e cazul 
să preluăm pentru scopurile noastre aproape nimic, căci, potrivit întregului 


mers al cercetării sale, el vede tragedia numai în opoziţie cu epopeea, prin 
urmare, numai ceea ce e specific dramatic în ea. 
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Nimeni nu va pune la indoialá cä nu numai arta, ci si realitatea 
insási prezintá material tragic din belsug. In ceea ce priveste in 
primul rind destinele omenesti, autorii de tragedii au extras foarte 
des din istorie luptele pe care ele le infätiseazä ; iar cazul mai 
frecvent, tot asa, este desigur cel in care aceste lupte nu au devenit, 
in genere, tragice abia datoritá prelucrárii lor literare, chiar dacá, 
de regulá, prelucrarea a adincit si a ascutit tragicul prezent 
dinainte in realitate. Istoria este plinä de personaje si destine 
tragice. Pe buná dreptate a perceput Eschil soarta cutezátorului 
Xerxe si a armatei sale, iar Shakespeare fárádelegile nesábuite ale 
caselor Lan- caster si York, ca evenimente cu un urias efect tragic. 
Si cine n-ar fi resimtit fiorul tragic numai la vederea unor personaje 
dirze ca Hanibal si Napoleon, sau a unor caractere infrinte, asa 
cum lau resimtit Holderlin, Heinrich von Kleist, sau pictorul 
Anselm Feuerbach ? Se poate afirma cá nimeni nu a infátisat 
tragicele momente de cotiturá din istoria omenirii cu o privire atit 
de pátrunzátoare si cu un simt atit de cuprinzátor si totodatá in 
mod atit de lucid-dialectic ca Hegel in operele sale Filozofia istoriei 
si Fenomenologia spiritului. Dar, chiar fácind abstractie de istoria 
statelor si a culturii, viata umană prezintă si ea singură mult prea 
multe lupte şi suferințe. Ceea ce descrie Schiller în Intrigă şi iubire, 
Hebbel în Maria Magdalena, Hauptmann în Oameni singuratici se 
poate întîmpla în orice zi în preajma noastră. 

Altfel stau lucrurile cu tragicul în natură. Aici, ce-i drept, se 
poate ajunge mai des la indicii ale tragicului, la stări de spirit 
situate în direcția tragicului, dar numai arareori la impresii 
autentic tragice. Căci esența tragicului presupune, aşa cum vom 
vedea, o mare personalitate, lovită de o suferință care îi pregăteşte 
pieirea sau care cel putin o amenință. Dar personificarea între- 
prinsă de noi în natură în mod involuntar, ca observatori de pe 
poziție estetică, nu ajunge decit foarte arareori la gradul de 
certitudine că anumite creaturi şi intim- 

|)l;ni din natură ne-au făcut impresia că ar fi vorba de o 
personalitate asupra căreia s-a abătut o grea şi funestă suferință 
sau care a fost împinsă în neființă. Condiţiile sînt neprielnice chiar 
şi numai din pricină că, în general, introducem în natură viata 
categoric personală. Personificarea la care ne îndeamnă natura, pe 
noi, cei ce am depăşit totuşi de mult treapta omului personificator 
pe plan mitologic, se menține în sfera unei vieți nedetermi- nai 
impersonale. Stările de spirit si excitatiile pe care ni le produc c- 
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impiile, pádurile si lacurile, stincile si norii, sint, bineinteles, de 
naturä psihicä, dar acestui factor psihic nu-i este datä explicit 
certitudinea individualului. La aceasta se mai adaugä insä si faptul 
cá natura ridicatá la rang de personalitate ar trebui sá scoatä la 
ivealä o suferintä care sä o zguduie pinä in adincuri sau care chiar 
sä o distrugä. Jalea, melancolia pot fi väzute in destul de multe 
peisaje, dar impresia tragicä inseamnä mai mult decit atit. Aici, 
jalea trebuie sä fie o suferintä care amenintä cu pieirea märetia, 
träsäturile specifice, fondul eroului näpästuit, sau i-o aduce cu 
adevärat. Aceastä situatie, realizatä, nu se va prezenta in naturä 
decit cu greu. Trebuie tinut seama si de faptul cä durerea este 
conditionatä de o contrafortá. Aceastä contrafortä destructivá ar 
trebui sá aparä de asemenea in mod concret atunci cind privim 
natura si ar trebui sä fie intuitä din rezistenta si lupta vizibilä a 
naturii. Totalitatea acestor conditii nu este indeplinitä decit 
arareori. Astfel, aspectul tinuturilor pusti, golase, izolate, din 
muntii inalti sau din desert, ne aratä, de obicei, prea putin 
rezistenta si lupta, fortele adverse, subminante, pentru ca expresia 
deznädejdii mute, inmärmurite, sä poatä fi intensificatä pinä la 
efectul mai complex, mai contradictoriu in sine, al tragicului. 
Acesta va fi obtinut, mai degrabä, dacä o furtunä näprasnicä si 
distrugätoare, apele sälbatic involburate ale unui fluviu revärsat, 
ruinele fu- meginde ori roase de vreme ale peisajului conferä am- 
prenta pustiirii. lar acolo unde torentul de lavä al unui vulcan se 
näpusteste asupra unei päduri virgine si do 
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boará stejari milenari *, conditiile mentionate sint indeplinite 
intr-un grad rar intilnit. Dar chiar si intr-un caz atit de favorabil, 
impresia vietii personale rämine prea nedefinitä, ca sä poata lua 
nastere dimensiunea deplina a tragicului. 

Daca trec in revista artele, constat cá arta decorativä si 

arhitectura nu prea sint in stare sä exprime tragicul, fie mäcar intr- 
o manierá aluzivá. Spunind aceasta, fac, fireste, abstractie de 
participarea picturii si a sculpturii la produsele arhitecturii si ale 
artei decorative. Cel mult, se va putea afirma despre arhitecturä, 
asa cum o face şi Zeising”0, că unele opere de arhitectură sînt in 
stare sä evoce amintirea unor suferinte, inclestäri si präbusiri tra- 
gice, petrecute intre zidurile lor. Zidurile de inchisoare, groase si 
sumbre, pot trezi imaginea chinurilor de nespus ale celor 
intemnitati, a ororilor Inchizitiei sau a infamiilor despotismului, iar 
fortificatiile înalte, imaginea grozáviilor si mizeriilor războiului. 
Numai atunci aceste fantasme, nu operele de arhitectură 
respective, dobin- desc caracterul tragicului, şi numai datorită 
contopirii intime a fantasmelor cu operele de arhitectură, acestea 
din urmă par să poarte, în ființa lor, ceva tragic. Situaţia 
. intrucitva diferitá cind este vorba de clädiri däräpänate, aflate 
in ruinä. Aici tragicul se poate realiza fá- ciiid apel la ajutorul 
timpului şi la personificarea creată <l<‘ el. Puterii atotdistrugátoare 
a timpului nu-i poate rezista nici cea mai solidă şi mai mindrä 
construcție, — 
. isa are impresia cel ce stä in fata ruinelor de la Luxor, 
Ivarnak, Deir-el-Bahri sau in fata Colosseum-ului de la Itoma. 
Asadar, nici aici, impresia de tragic nu se produce decit printr-o 
contributie poeticä din partea fanteziei. 

Dacä mai vine in ajutor si poetul cu descrierea sa sugestivä si 
insufletitoare, contopirea adaosurilor fanteziei cu constructia 
infätisatä se produce deosebit de intim si de usor. Astfel, Delle 
Grazie, autoarea formidabilei epopei despre Robespierre, izbuteste 
sä prezinte Bastilia din Paris ca pe un erou care luptä cu indirjire si 
suferá in ascuns, apärind, cu vitejie si piná la ultima suflare, spi- 


70 Adolf Zeising, Ästhetische Forschungen [Cercetări estetice], Frankfurt 
am Main, 1855, p. 536. Zeising traseazä prezenta tragicului in diferitele arte, 
pp. 535—547. Cf. si Moritz Carriere, Ästhetik, 3. Auflage [Estetica, editia a 3- 
a], Leipzig, 1885, voi. 1, pp. 196 urm. — Cind Friedrich Vischer spune cä 
sentimentul principal produs de arhitectura religioasá ar putea fi numit 
„tragic!! (Ästhetik, § 127), aceastá impresie presupune cä impärtäsim 
conceptia deosebitä a lui Vischer despre religie, ca si despre tragic. 
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ritul vremurilor apuse, inrobitoare, brutale, supunindu-se insä, in 
cele din urmă, infrintá si abätutä, asaltului timpurilor noi, insetate 
de libertate. Dar, chiar in asemenea cazuri, nu constructia ca atare 
este purtätoarea tragicului. Clädirea produce un efect tragic numai 
ca intruchipare simbolicä a unor evenimente care s-au petrecut in 
ea, lingá ea sau in legäturä cu ea. 

in schimb, sculptura, pictura, grafica pot sä infätiseze tragicul 
cu propriile lor mijloace. Cind, de pildä, sculptorul infätiseazä 
soarta Niobei sau a lui Laocoon, iar pictorul, Drumul Crucii, 
rästignirea sau jeluirea trupului lui lisus, sau prävälirea in iad a 
necredinciosilor, impresia tragicä este de netägäduit. inainte de 
toate, mitologia si istoria oferä acestor arte un bogat material cu 
caracter tragic, in vederea unei prelucräri eficiente. Cit tragism nu 
se gäseste la Delacroix, Piloty, Stuck ! Dar, in primul rind, trebuie 
evidentiate gravurile lui Klinger : ele ne fac sá bánuim suferinta 
intensá, tainicá si adincá sálásluindá la temelia lumii, chinurile si 
grozäviile istoriei universale, dedesubturile a tot ceea ce este máret 
si supraomenesc. Poate cá nici un alt artist modern nu a 
aprofundat suferinta lumii cu o intuitie filozoficá atit de uriasá. 
Dealtfel, el nu exprimá undeva tragicul unor evenimente istorice, ci 
extrage din tragismul existentei umane ceea ce este tipic si durabil 
si ii dá forma concretä intr-o manierä extrem de simbolicä, adesea 
de-a dreptul poetico-mitologicá. 

Artele plastice, bineinteles, nu se dovedesc a fi pe deplin 
adecvate tragicului. Cäci aceste arte nu sint in stare sá reprezinte 
obiectul, in fiecare operá de artá in parte, decit asa cum este el 
configurat într-un anumit moment. Succesiunea le este 
inaccesibilä ; oricitä iluzie a miscärii i-ar conferi artistul, obiectul 
nu poate fi infátisat, niciodatá, decit comprimat la o singurä clipa. 
Tragicul este insá, intotdeauna, un proces evolutiv : din germeni 
periculosi, aflati in caractere si in situatii, rezultá conflicte si lupte 
funeste, suferinte si färädelegi ; au loc felurite cotituri, vicisitudini, 
incilciri in desfäsurarea sinistrelor intimplári ; evolutia distrugerii 
exterioare si interioare parcurge numeroase trepte de intensitate,. 
piná ce, in cele din urmä, prábusirea este inevitabilá. lar aceasta 
evolutie se desfásoará, fireste, intr-o multitudine de corelatii 
cauzale. Dar tocmai aceastá evolutie, impreuná cu raporturile 
cauzale intrinsece, nu constituie pentru sculpturá si picturá un 
obiect repre- zentabil nemijlocit. Aceste arte nu sint in stare sá. 
surprindá tragicul decit intr-un singur punct al evolutiei sale. 
Momentele anterioare si ulterioare, precum si cauzele si efectele 
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intrinsece acestora, nu pot fi decit adäugate si introduse cu ajutorul 
imaginatiei de cätre privitor, iar iluzia de miscare conferitä 
personajelor de cätre artist poate inlesni in mare mäsurä aceste 
priviri aruncate in trecut si in viitor cu ajutorul imaginatiei. Numai 
cä oricit s-ar impune aceste adaosuri ale imaginatiei si oricit de 
intimá ar fi contopirea lor cu ceea ce s-a perceput cu ajutorul 
simturilor, ele rämin totusi, intotdeauna, ceva doar inchipuit, 
cáruia ü lipseste intruchiparea corespunzätoare in opera de artá. 
Destinul tragic al Niobei si al lui Laocoon, al Maicii Domnului si al 
lui lisus, al lui Cezar sau al lui Napoleon, conditiile tragice ale 
distrugerii Babilonului, ale tinguirilor lui lere- 


RASPINDIREA TRAGICULUI / 77 


mia pe ruinele Ierusalimului, ale furiei Medeeii, ale mäcelului 
de pe insula Chios în războiul pentru independenta Greciei, m— 
privitorul trebuie să le adauge, în acea reprezentare redusă, 
obiectelor înfăţişate, făcînd în acest scop apel la propriile sale 
cunoştinţe sau la explicaţiile primite de la alţii. Cel mai bun lucru 
pe care îl va putea face artistul va fi să surprindă, pentru ceea ce 
vrea sá infátiseze, din succesiunea tragică a evenimentelor, 
momentul catastrofei sau momente apropiate de ea. Cu toate 
acestea, se poate întîmpla ca tragicul abia să se pregătească de 
departe ori să fie situat în trecutul îndepărtat şi să transpară 
totuşi, puternic si gräitor, prin clipa surprinsă.7! Să ne gindim la 
tabloul lui Feuerbach despre Dante : poetul trece prin fața noastră 
ca un bărbat care a luptat şi a suferit într-un mod tragic, dar care 
apoi a învins, ajungînd acum la o linişte plină de resemnare, la o 
pace severă, născută din durere. Oricum ar sta însă lucrurile în 
ceea ce priveşte alegerea clipei de surprins, rămîne stabilit că, oricât 
de clar ar rezulta, pentru fantezie, din opera plastică, evoluția 
procesului tragic, această evoluție nu există pentru privitor decit in 
forma unei reprezentări complementare. 

Aşadar, sculptura, pictura, grafica nu sînt capabile să 
răspundă pe deplin tragicului. Şi, in plus, privitorul intimpiná nu 
arareori dificultatea de a-şi procura aceste imagini. Să ne gindim 
numai la tablourile oare îşi iau subiectele din domenii mai putin 
cunoscute ale istoriei. Spre a interpreta corect conținutul tragic al 
picturii lui Pradilla Ioana Nebuna, trebuie sá apeläm la cunoştinţe 
din domenii îndepărtate ale istoriei”?. O altă barieră, inerentá 
reprezentabilitätii tragicului în aceste arte, va fi luată în discuţie 
ceva mai jos. 

Muzicii îi revine, de asemenea, o importantă capacitate de 
exprimare a tragicului, deşi condiţiile acestei arte exclud şi ele o 
redare care să corespundă tragicului din toate punctele de vedere 
esentiale.73 Am în vedere aici, fireşte, muzica pură, nu şi muzica 


71 Cf. : Theodor Lipps, Grundlegung der Ästhetik [Fundamentarea 
esteticii], Hamburg şi Leipzig, 1903, pp. 566 urm. 

72 Richard Muther, în primul volum din lucrarea Geschichte der Malerei im 
19. Jahrhundert [Istoria picturii în secolul al XIX-lea], Miinchen, 1893, pp. 
441 urm., a oferit o colecţie bogată de materiale cu caracter istoric, îndepărtate 
şi greu de reprezentat, care au fost selectate de „pictorii de scene istorice!! ger- 
mani. 

73 Kirchmann contestă categoric muzicii şi artei peisagiste capacitatea de 
a infätisa tragicul. Aceasta se explică prin faptul că el exagerează exigenţele 
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vocalä, opera sau oratoriul, care, datoritä legäturii lor cu poezia, 
sint capabile sä exprime mult mai precis tragicul. In timp ce 
sculptura si pictura dispun de capacitatea de a da expresie 
tragicului ca destin al unei anumite personalitäti, muzica nu este in 
stare, ca atare, sä facä suferintele si luptele pe care ea le exprimä 
sä se condenseze in persoana precisä a unui erou care suferä si 
luptá. Ea nu are posibilitatea de a iesi din elementul unei lupte, 
unei frä- mintäri, unei tinguiri, unei exclamatii impersonale. Ea nu 
este capabilä sä confere durerilor si conflictelor, ca si, in genere, 
simtämintelor pe care le exprimä, nici o precizie reprezentabilä. in 
operele de artä plasticä, mizeria, umilinta, declinul apar legate de 
anumite persoane, deci si de anumite näzuinte, planuri, urmäriri, 
nelegiuiri; din pasiunile, durerile si luptele redate muzical, 
dimpotrivä, nu se pot pläsmui in mod necesar reprezentäri, nici 
mäcar ale unor träiri definite chiar cu aproximatie. 

Si totusi, muzica purä este capabilä sä producä efecte tragice 
importante. Datoritä sunetelor ca atare, putem fi zguduiti tragic ori 
impäcati tragic. Cine nu a incercat impresii tragice ascultind 
Simfonia a IX-a de Beethoven ? Partea intii contine pasaje in care 
domină un zbucium al nefericirii. Ni se destăinuie dureri ce 
descind, intr-o semeatä solitudine, de pe culmi depärtate ; chinurile 
unui Prometeu, esec si obstinatie neclintitä. Ri- cliard Wagner 
spune cá aceastä primä parte ne face sá liaim chinurile lumii in 
mod atit de infinit, de infiorätor, cum nici un compozitor nu a mai 
îndrăznit să facă înaintea lui Beethoven.7+ Sau sá ne gindim la 
simfoniile lui Brahms, de pildă la prima parte a Simfoniei intii. Din 
această primă parte ne vine la urechi ecoul unei priviri tragic 
clarvăzătoare a tot ceea ce este sumbru şi extrem de încilcit in 
lume. Ni se vorbeşte despre bătălii crincene, despre angoase 
emotionante produse de pasiuni si închipuiri, despre renuntäri 
dureroase. Sau partea a patra din Simfonia a IV-a : aici se face auzit 
un erou care luptă cuprins de zbucium, într-o îngrozită căutare ; 
printre eternele simtäminte inältätoare rásuná, amenintátor, 
cunoasterea a tot ceea ce este inspäimäntätor, misterios si 


actiunii (Ästhetik, voi. 2, p. 32). In capitolul al cincilea voi vorbi despre 
raportul dintre actiune si procesul tragic. 

74 Richard Wagner, Beethoven (Opere, editia a 2-a, Leipzig, 1888, voi. 9, pp. 
100 urm.). a 

74 H. G. Hotho, Vorstudien fiir Leben und Kunst [Studi preliminare 
pentru viata şi muzică], Stuttgart si Tubingen, 1835. ,P- 74. 
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contradictoriu in tainele lumii. Dar chiar si un artist care creeazä 
cu atita naivitate ca Schubert ajunge uneori la accente tragice. Din 
partea intli a Simfoniei in si minor se aud tinguielile unui suflet apä- 
sat din greu, ränit adinc. Dacä ar fi sä mai mentionez eiteva 
compozitii muzicale cu efecte puternic tragice, imi vin in minte, 
dintre impresiile mele din ultima vreme : Uvertura Faust de Wagner, 
Simfoniile a I-a, a VUL-a si a IX-a de Bruckner, Simfonia a V-a de 
Gustav Mahler, Simfonia tragicá de Felix Draeseke, Simfonüle a IV-a 
şi a Vl-a de Ceaikovski. 

„Atunci, cum este, oare, cu putință ca arta sunetelor, deşi nu 
poate infätisa caractere şi acțiuni tragice, să provoace totuşi efecte 
tragice atit de intime si de puternice ? Aşa cum muzica se pricepe, 
în general, să exprime magistral stări sufleteşti, tot aşa ea poate 
întruchipa şi modul tragic de simtire, în toate formele şi ipostazele, 
pina la cea mai individuală şi mai intimă. Forţele care luptă sînt 
încadrate, în muzică, de jocul celor mai subtile şi mai complexe 
stări sufleteşti, — dor şi tinguire, amenințare, sfidare, elan nävalnic 
şi retragere, — de dureri violente şi potolite, atroce şi dulci, de 
întreaga gamă de sentimente înfricoşătoare şi eliberatoare, apă- 
sătoare şi promițătoare de pace. Nici măcar poezia nu reuşeşte să 
extindă luptele tragice pind la o asemenea bogăţie de lumini şi 
culori, de fast şi podoabă. Aşa se explică şi faptul că muzica se 
pricepe să împletească stări sufleteşti tragice şi comice în mod atit 
de intim, mai bine chiar decît Shakespeare. Hotho subliniază pe 
drept cuvînt acest avantaj, folosind pentru exemplificare muzica lui 
Don Juan de Mozart.! 

în ceea ce priveşte capacitatea de a exprima stări sufleteşti, 
primatul muzicii se afirmă, mult mai intens încă, în comparaţie cu 
artele plastice. Desfăşurarea sonoră ne prezintă situaţiile tragice în 
evoluţia lor în timp. Astfel, muzica depăşeşte, cel putin pe tărimul 
dispozițiilor sufleteşti, limitele trasate artelor plastice, ea nefiind 
nevoită să extragă şi să fixeze un moment pai'ti- cular. 

Muzica mai prezintă încă un avantaj. Ea poate să exacerbeze 
forțele tragice in aşa fel, încît să avem senzația supraomenescului, 
cosmicului, infinitului, metafizicului. Nu e nevoie să fii adeptul 
teoriei muzicale scho- penhaueriene-wagneriene ca să admiti că, 
adesea, muzica ne copleşeşte datorită impresiei că percepem lupta 
dureroasă a forțelor creatoare primare, zbuciumul şi chinul 
mecanismului celui mai intim al lumii. Bineînţeles, nu trebuie să 
ne gindim la muzica uşor accesibilă, gratioasä, a lui Haydn, ci la 
Beethoven, Brahms, Wagner, Bruckner, Mahler. în ceea ce priveşte 
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aceastä posibilitate de a läsa suferintele tragice sä ajungä pinä la 
infinit. in sinul fortelor cosmice creatoare, numai poezia se poate 
lua la intrecere, cu muzica. 

Muzica programaticä ocupä un loc deosebit. Aici, prin actiunea 
comunä a sunetelor, textelor si explicatiilor, se obtine rezultatul cä 
o serie de imagini despre anumite persoane, intimpläri, actiuni se 
asociazä cu sunetele si se contopesc cu ele. Compozitorul poate 
astfel, pe calea ocolitä a reprezentärii instructive si explicative, sä 
producä si impresia unor anumite evolutii si destine tragice. 
Bineinteles, la o intruchipare a unor intimpläri tragice chiar prin 
sunete, nu se poate ajunge niciodatä. Dar printr-o stimulare a 
puterii de reprezentare a fanteziei sale, ascultätorul poate fi pus in 
situatia de a contopi succesiunile de reprezentäri tragice produse 
in el cu succesiunile de sunete avind din oficiu capacitatea intrin- 
secä de a sugera ceva tragic in asa fel, incit acestea sä fie intr- 
adevär resimtite oarecum ca o materializare a evenimentelor 
tragice. Simfonia fantasticá de Berlioz, sau poemele simfonice ale 
lui Liszt Tasso si Mazepa si simfoniile sale Dante si Faust pot servi 
drept exemple. Cu totul altfel stau lucrurile cu privire la lied, ora- 
toriu, operä, drama muzicalä. Aici avem de-a face cu o aliantä intre 
muzicä si poezie, asa incit aceste douä arte isi pot uni mijloacele in 
vederea exprimärii tragicului. 


2. Tragicul in literaturä 


Numai literatura este pe deplin capabilä sä reprezinte tragicul. 
Ea reuneste sub acest raport elementele distinctive ale muzicii cu 
cele ale artelor plastice si mai adaugä un avantaj in plus. In 
literaturä, tragicul se poate infätisa in deplina sa evolutie cauzalä, 
de-a lungul tuturor fazelor sale pregätitoare si treptelor sale, poate 
ajunge la un înalt grad de rafinament, ca atmosferă, si la o mare 
profunzime in directia infinitului si a metafizicului ; in acelasi timp, 
tragicului din literaturä ii revine pretutindeni, in functie de 
personaje si träiri, determinarea deplinei individualitäti. Acestei 
sinteze, literatura ii mai asociazä avantajul nou de a putea pune in 
luminä continutul de reprezentäri si de idei inerent desfäsurärii 
tragice, intr-o mäsurä in care nici muzica, nici artele plastice nu 
sint, nici mäcar cu aproximatie, capabile. Literatul poate da 
expresie nestävilitä reflectiilor si  meditaţiilor, intentiilor si 
planurilor personaje- 
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6 — Estetica tragicului — c. 1/2231 lor tragice. Si, intrucit si 
simtámintele si afectele, actele de voință si pasiunile îşi dobindesc 
directie si continut abia datoritá reprezentárilor, in arta literará 
tragicul isi dobindeste, si pe latura sa afectivá si volitivá, o deter- 
minare mai amplá decit in artele plastice. Si acestea din urmá ne 
oferá imaginea unor individualitáti complete, inchegate, precizate 
piná in detaliu. Numai cá interpretarea individualitätilor infätisate 
in opera plasticä, potrivit lumii lor de reprezentäri si de idei, este 
läsatä mai mult sau mai putin deschisä de cätre artisti. Cind Piloty 
o pictează pe Thusnelda în cortegiul triumfal al lui Germanicus, iar 
Feuerbach pe Medeea sau bătălia amazoanelor, este cu desăvirşire 
imposibil să se exprime cu mijloacele picturii, cît de cît univoc, 
complexul de intenţii, planuri, trăiri, lupte, destine, existent în 
aceste personaje. Oricit ar da personajele create de artistul plastic 
privirii si simtirii noastre impresia unor individualitäti reale, vii, 
concentrate pînă în amănunt, conținutul de reprezentări şi de idei 
rămîne totuşi, pînă la un anumit grad, neclar ; o largă marjă de 
păreri posibile trebuie considerată ca fiind admisă în mod tacit. 
Literatul, în schimb, poate să împingă pînă la univocitate lumea de 
reprezentări şi de idei şi, tocmai de aceea, mecanismul, dependent 
de aceasta, al domeniului afectiv şi volitiv. De aceea, el este în stare 
să extragă şi să modeleze faptele şi evenimentele pina la acuitatea 
cazului particular, să extragă şi să prelucreze caracterele piná la 
individualitatea a ceea ce este acum şi aici. Mijloacele artelor 
plastice, dimpotrivă, nu îngăduie să se continue determinarea 
individualitätii pînă la punctul în care privitorul să-şi dea seama în 
mod cert ce gîndeşte, ce simte şi spre ce năzuieşte acest individ în 
acest loc şi în această clipă. Dar importanța pe care trebuie s-o aibă 
acest avantaj tocmai pentru reprezentarea tragicului devine 
limpede, dacă ne gindim că luptele, suferințele, crimele si pieirea cu 
caracter tragic sînt legate cum nu se poate mai strins de o doză de 
constientä, determinată de acest acum şi aici. 


Nu încape, deci, nici o îndoială că natura tragicului nu se poate 

studia cu competență decît pe baza creaţiilor 

literaturii. Cercetările de mai jos vor căuta şi ele cazurile' de tragic, 

în mod preponderent, în literatură şi pe baza lor vor dezvolta teoria 

tragicului. Tragicul în celelalte arte va trebui să-şi primească 
lumina de la principiile cucerite pe solul literaturii. 

Nici literatura nu este, bineînțeles, în toate genurile sale, 
deopotrivă de propice configurării tragicului. în lirică, situația e 
asemănătoare cu cea din muzică. Nici lirica nu întruchipează 
tragicul ca pe o evoluţie continuă şi o inläntuire strictă a unor 
caractere şi situaţii determinate. Tragismul liric se manifestă în 
maniera în care sentimentul este stirnit de nişte destine tragice. Fie 
că este vorba de soarta tragică a poetului însuşi sau de aceea a 
unor anumite alte personaje, sau de tragismul vieţii şi názuintelor 
omeneşti în general ; întrucît principalul este ecoul sentimentului, 
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determinativitatea tráirilor si a inlántuirii lor rámine pe planul al 
doilea. Din alt punct de vedere însă, lirica întrece cu mult muzica in 
ceea ce priveste reprezentarea tragicului. Poetul liric conferá desti- 
nelor si sentimentelor tragice, nemijlocit, forma omenescului, 
folosindu-se tocmai de glasul si de cuvintele omenesti. Muzica, in 
schimb, nu poate exprima sentimente omenesti decit printr-o 
insufletire simbolicá din partea ascultätorului. Sunetele viorii, 
flautului, trombonului nu poartä nemijlocit un chip omenesc ; ele 
dobindesc un astfel de chip abia in mäsura in care sint implinite de 
noi cu stari sufletesti omenesti analoage. Spre deosebire de acele 
sunete, cuvintele constituie expresia adecvată, proprie, 
nesimbolică, a proceselor sufleteşti ale oamenilor. De aceea, 
tragicul din lirică nu pluteşte atit de intens în presupunere şi 
semilumină ca cel din'muzică. 

Putem vedea numaidecit cît de instructivă este lirica pentru 
sesizarea tragicului, dacă ne gindim ce abundență de forme tragice, 
tocmai dintre cele mai de seamă si mai profunde, este conținută in 
lirica unui Byron, Leopardi, Holderlin. Poezii ca odele lui Byron 
către Napoleon şi către Veneţia, Lamentatia lui Tasso, Prometeu, 
Uftele din Melodiile ebraice, precum şi Ghilde Harold (care este de 
factură mai mult lirică decit epică) înfăţişează, în tonuri puternice 
şi pătrunzătoare, prăbuşirea tragică a unor eroi individuali şi a 
unor popoare întregi şi, în general, destinul omenesc ca împletire 
tragică de divin şi comun. lar dacă vrem să vedem cum se exprimă 
liric o stare existenţială tragică mai unilaterală si mai restrinsá, sá 
ne adresám lui Leopardi şi lui Holderlin. Cu greu se pot găsi la alti 
poeţi expresii atit de lapidare ale tragismului vieții omeneşti, atît de 
incandescent străbătute de durere, ca la aceşti doi oameni geniali, 
străini pe pămînt şi pe care chiar gingăşia excesivă a sensibilităţii 
lor i-a osindit la suferință. Ca o duioasă melancolie plină de 
resemnare şi care suferă la ghidul efemeritätii ne sună în urechi 
tragismul vieţii îndeosebi din poeziile lui Lenau. Dar si la poeții 
lirici, care folosesc în cea mai mare parte tonuri cu totul altele, 
găsim, adesea, expresia contextelor tragice ale vieții. Cit conținut 
tragic nu se află condensat în cîn- tecul harpistului Wer nie sein 
Brot mit Tränen ass (Acel mce pîinea nu şi-a udat cu lacrimi)?? si în 
strofa următoare. Ihm färbt der Morgensonne Licht (Si zorile-l imbujo- 


75 Johann Wolfgang Goethe, Anii de ucenicie ai lui Wilhelm Meister, în 
româneşte de Valeria Sadoveanu, Bucureşti, Editura Univers, 1972, p. 118 
(nota trad.). 
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reazä) ! ! In Elegia de la Marienbad, Goethe a cintat in sonoritäti 
amplu desfäsurate tragica sa suferintä sentimentalä. Pot fi amintite 
aici si cintecele corului din Logodnica din Messina a lui Schiller, ca 
excelente conturäri lirice ale tragicului. Din lirica romantismului 
german trebuie mentionatä poezia lui Clemens Brentano Treu- lieb 
Treulieb ist verloren ! (Dragostea credincioasă, dragostea 
credincioasă s-a dus !) 

Nu este nevoie de nici o motivare mai amănunțită spre a afirma 
că tragicul nu-şi găseşte realizarea pe deplin adecvată decit, 
exclusiv, pe tărimul epic şi pe cel dramatic. Ceea ce am prezentat 
mai sus drept avantajul poeziei, cu privire la capacitatea ei de a 
întrupa tragicul, este complet valabil numai în cazul literaturii 
epice şi al celei dramatice. Aici, în primul rînd, îşi găseşte expresia 
pi' deplin satisfăcătoare determinarea individuală a acţiunilor şi 
destinelor care tin de desfăşurarea tragică. Şi anume, literaturii 
dramatice nu-i revine aici, în principiu, un rang mai înalt decit celei 
epice. Toate aspectele <*<m alcătuiesc evoluţia tragicului in 
tragedie le poate infätisä şi epopeea, şi anume, tot aşa, într-un 
mod individual intuitiv. Amintim, de pildă, scena pieirii lui Patrocle 
şi a lui Hector, în Iliada, cinturile al doilea şi al patrulea din Eneida 
lui Vergiliu, soarta lui Siegfried, a Ivrimhildei, a lui Hagen din 
Cîntecul Nibelungilor, pieirea Clorindei şi jalea de după aceea a lui 
Tancred, în Ierusalimul eliberat al lui Tasso, destinul Haideei, in 
Don Juan de Byron, sau Taras Bulba de Gogol şi Gosta Ber- Ung de 
Lagerlof. Aceste două opere citate la urmă, în ciuda faptului că au 
fost scrise în proză, sînt epopei de mare anvergură. Tragedia 
dispune numai de un avantaj al gradului. în primul rînd, întrucât 
în ea, datorită caracterului închegat şi unitar al compoziţiei ei, 
evenimentele care produc altă impresie decit că ar fi tragice şi (*are 
fac ca ambianța tragică să se transforme in ambiante de alt gen, se 
pot întilni în număr mult mai mic decit în epopee. Datorită 
conformatiei sale mai libere si mai cuprinzătoare, epopeea suportă, 
şi acolo unde desfăşurarea principală este de natură tragică, o 
mult mai mare varietate de tipuri de afecte estetice. Aşadar, se 
poate spune că, în linie generală, impresia de tragic ne este 
comunicată în mod mai strict, mai neamestecat, prin tragedie decât 
prin epopee. La aceasta se mai adaugă o mai accentuată insistență 
şi prezenţă a intimplärilor în teatru, în comparație cu evenimentele 
din cursul naraţiunii. Vischer are dreptate cînd face observaţia că, 
drept consecință a acestei prezenţe, tragicul sentiment al destinului 
este trezit îti mult mai mare măsură prin piesa de teatru decît prin 
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povestire.7é in schimb, epopeea are iarăşi mult mai multă 
posibilitate de a cuprinde toatä gama evenimentelor care alcätuiesc 
o desfäsurare tragicä ; ea poate sä ne infätiseze cu mult mai 
complet o indelungä succesiune de intim- pläri tragice, de pildá o 
viatä scursä in conditii tragice. 

Aproape cä nu mai e nevoie sä facem observatia cä tragicul nu 
trebuie sä-i cáutám numai in tragedie, ci si in orice piesá de teatru, 
si nu numai in epopee, in sensul mai restrins al cuvintului, ci si in 
roman, in nuvelá si in povestire. in ceea ce priveste romanul, este 
de ajuns sä amintim citeva extreme, ca Goethe si Dostoievski, Scott 
si Zola, Conrad Ferdinand Meyer si D’Annunzio, pentru a scoate in 
evidentä cit de mult se poate inväta din roman pentru diferitele 
ipostaze ale tragicului. Cine se gin- deste la Michael Kohlhaas de 
Kleist, la Romeo , si Julieta la tará de Gottfried Keller, la Nerina sau 
Andrea Delfin de Heyse, la Atala de Chateaubriand, la Carmen de 
Merimee, va admite cä din povestire si din nuvelä pot emana 
puternice impresii tragice. Bineinteles, si romantele si baladele sint 
in stare sá configureze tragicul. De pildä, Baladele si Cintecele 
cavaleresti ale baronului Borries von Miinchhausen oferä o bogatä 
colectie de elemente tragice. 

incá o intrebare catä a-si gäsi räspunsul aici. Ea se referä la 
tragicul care se iveste in viatá. Tragicul realitátii tine, oare, de 
domeniul esteticului, sau nu ? Dacá lásám sá actioneze asupra 
noastrá, puternic si din plin, sfirsitul tragic al unei vieti nefericite, 
intilnite de noi in realitate : ceea ce se petrece atunci in noi este, 
oare, in esentá identic cu sentimentele trezite in noi de o operá de 
artá cu caracter tragic ? Sau comportarea resemnatá fatá de 
tragicul din viatá nu se deosebeste fundamental de sentimentele 
din viata realá ? 

Ca sá ráspundem la aceastá intrebare, trebuie sá tinem seama 
de o anumitä deosebire sugeratá de insusi modul in care a fost 
pusă. Se poate întîmpla să citim fugitivo ştire cu caracter tragic, 
aşa cum facem cu o mie de alte informaţii de presă. în acest caz, 
bineînţeles, nu poate fi vorba de o atitudine estetică. Nu există aici 
aproape nici 


76 Vischer, Âsthetik, p. 899. 

76 Vezi lucrarea mea System der Ästhetik, voi. I, pp. 458 urm., 480 urm. 

76Tocmai in ultimul timp, multi esteticieni (Groos, Max Dessoir, Hugo 
Spitzer [Apollinische und dionysische Kunst — Artá apolinicä si dionisiacá, in 
Ze'itschrift fur Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft, voi. I, 1906] si altii) 
au arátat cá estetica trebuie sá ia in considerare si sá descrie nu numai com- 
portamentul estetic ideal, ci si modalitätile imperfecte, impure, ale 
comportamentului estetic. 
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o urmá a unei excitatii mai vii a vietii afective sau a fanteziei. Dar 
nici tragismul acestei intimplári nu l-am träit, in cazul acesta, decit 
in mod superficial ; din impresia 

Iragicului nu e de gäsit decit o urmä palidä. Trebuie sá lacom o 
diferentiere intre un asemenea caz si cazurile 111 care lásám ca o 
intimplare tragicá din viatá sá actioneze pe deplin asupra noastrá, 
potrivit continutului ei tragic. Alunei cind procedám astfel, impresia 
tragicá tine si ea de domeniul estetic. Si anume, indeosebi din douá 
motive. 

Pentru ca un eveniment din viatá sá ne emotioneze ca tragic, 
trebuie sá fie sesizat de noi cu o privire insu- fletitoare, cu simtire 
contemplatoare, cu intropatie. Asa, do exemplu, soarta impáratului 
Frederic, in momentul investirii sale cu demnitatea de impárat, nu 
poate produce impresia tragicá depliná decit daca, intr-o 
reprezentare insufletitá de sentimente, ni-l inchipuim pe împărat 
bolnav de moarte, lipsit de grai, suferind de chinuri fizice si 
sufletesti, totusi plin de curaj eroic, cälätorind färä popas, peste 
Alpi, din cimpiile cu climä blindä ale Italiei piná in noaptea bintuitá 
de viscole a Nordului. In al doilea rind insa, dacä vrem ca 
evenimentul sá emotioneze ca tragic, trebuie sá-i detasám de 
interesele vointei noastre individuale. Dacá persoana, al cárei 
destin zguduitor il tráim, ne este aproape de inimá, sau dacá 
persoana lovitá tragic sintem chiar noi, impresia de tragic nu se 
poate dezvolta liber in noi. Afectele dureroase, ametitoare, ne 
dominä atunci in asa hal, incit sintem lipsiti de acel grad de 
libertate si liniste interioarä necesar pentru geneza sentimentelor 
tragice. Dacä lovitura destinului primejduieste sau chiar zdruncinä 
situatia noasträ personalä, dacä afecteazä negativ bunästarea 
noasträ individualá, sintem mult prea implicati material, mult prea 
mult parte si sclav, ca sä ne putem inälta pinä la träsätura märeatä 
si liberá a contemplatiei tragice. Abia cind incidentul s-a depärtat in 
timp, iar acuitatea durerii s-a atenuat, ori dacä dispunem de 
surprinzätoarea fortä spiritualä de a ne inälta deasupra furtunilor 
din eul personal, piná la contemplarea care pluteste liber in eter, 
evenimentul incepe sá adopte categoric träsäturile solemne ale 
tragicului. 

Dar prin acea contemplativitate saturatä de simtäminte si prin 
aceastä excludere a eului material, sint date douä träsäturi 
fundamentale, care diferentiazä in mod categoric atitudinea esteticä 
de sentimentele vietii reale. Astfel, putem spune, deci, ca 
sentimentele tragice, chiar si atunci cind sint generate de 
evenimentele din viata realä, devin sentimente tragice deplin 
dezvoltate numai dacä adoptä tipul unor sentimente estetice. 
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Tragicul realitátii se incadreazá si el in domeniul estetic. 


1'RAGICUL SI CONCEPŢIA DESPRE LUME 


1. Literatura tragicá si teoria tragicului 
in dependenta sa de conceptia despre lume 


Dacá este adevárat cá arta trebuie sá prezinte pretutindeni un 
continut incárcat de semnificatie umanä!, prin asta se exprimá si 
legátura strinsá dmtre artá si conceptia despre viatá si despre lume. Nu 
inseamná cá fiecare operá de artá, de pildá fiecare urcior, fiecare casá 
de tará, fiecare fir de floare, fiecare cintec de primávará ne-ar face sá 
simtim o anumitá conceptie despre viatá si despre lume. Putem spune 
insá : cu cit continutul unei opere de artä este mai bogat in zugrávirea 
de názuinte si lupte omenesti, cu cit o operä de artá infätiseazä mai 
cuprinzätor si mai profund umanul, ca esentá si evolutie, ca forte 
motrice, ca teluri si valori, cu atit mai multá conceptie despre lume si 
despre viatá a pátruns in opera de artá si poate fi intuitá din ea. 

Dacá asa stau lucrurile, atunci tragicul a intrat apriori, potrivit 
intregii sale intinderi, intr-un raport deosebit de strins cu conceptia 
asupra vieţii si asupra lumii. Căci, dacă uman-semnificativul este 
adincit undeva în domeniul artistic, atunci asta se petrece tocmai în tra- 
gic, în direcția indicată. In tragic, uman-semnificativul nu ni se 
revelează în acea manieră relativ inofensivă, îngustă, rămasă la 
suprafață, ca de cele mai multe ori în domeniul gratiosului, 
încîntătorului, fermecătorului. Tra 
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gicul se configureazä, prin contributia celor mai profunde si mai 
puternice forte ale firii omenesti, din räscolirea intregului suflet, din 
iesirea la ivealä a tuturor aspectelor omenescului, atit märete cit si 
comune, atit sänätoase cit si patologice, din evidentierea a ceea ce este 
hotäritor pentru sensul existentei umane, pentru valoarea si non- 
valoarea näzuintei omenesti. La dezvoltarea tragicului participá, in 
primul rind, contradictiile cele mai grave si ultime ale firii omenesti. De 
aceea, orice tragedie bunä ne si lasä impresia cä am devenit mai maturi 
in constiinta a ceea ce inseamnä sä fü un om. 

Dacä admitem acest caracter uman-semnificativ adin- cit, putem 
deduce numaidecit cá reprezentarea artisticá a tragicului va fi mai mult 
sau mai putin saturatá de conceptia despre viatá si despre lume a 
artistului. Este cu neputintá sá dai expresie in forme literare sensului 
vietii omenesti, valorii si non-valorii ei, fortelor ei motrice si telurilor ei, 
fárá ca, in acelasi timp, convingerile propriei conceptii despre lume sá 
exercite o influentá ho- táritoare. Fie cá aceste convingeri au imbrácat 
forma unor idei filozofice, fie cá sint prezente numai in forma mai putin 
pregnantá a credintei religioase si, ín general, a unor certitudini 
afective si a unei anumite atitudini fatá de viatá, in oricare din aceste 
situatii, ele inriuresc, constient sau inconstient, configurarea literará. 
Se intimplá involuntar ca o serie de factori — cel senzual sau cel cast, 
cel ce confirma pämintescul sau cel ce inclinä spre transcendenta, 
impácarea sau zbuciumul, cel autoritar individualist sau cel ce 
venereazä umil fortele superioare *—, continuti in imaginea despre 
lume a artistului si in atitudinea lui fatä de viatä, sä gäseascä ecou in 
configurarea tragicului si sä participe la determinarea amprentei si a 
coloritului. Cu cit este artistul mai dispus, mai obisnuit sá vadá sub 
aparenta manifestárilor omenesti implicatii fatidice semnificative si sá 
priveascá lumea nu doar acceptind-o pur si simplu, ci ín acelasi timp 
medi- tind si intuind, cu atit mai abundent si mai nesilit vor pátrunde 
in creatiile sale elementele componente ale convingerilor sale cele mai 
generale. La Sofocle gásim un alt fundal al conceptiei asupra lumii si 
asupra vietii decit la Shakespeare, la Calderon un altul decit la Schiller 
sau la Goethe, la Grillparzer un altul decit la Ibsen, chiar dacá uneori 
nu e prea usor de cuprins in notiuni precise aceste fundaluri obscure, 
dar cu efecte foarte palpabile. 

Teoria tragicului se poate desprinde integral de conceptia despre 
viatá si despre lume in tot atit de micá másurá ca si reprezentarea 
artisticá a personajelor si desfásurárilor tragice. Aceastá desprindere 
este imposibilá si pentru cá teoreticianul tragicului, potrivit celor expuse 
ceva mai sus, trebuie sá admitá cá, mai mult sau mai putin, in 
configurarea artisticä a tragicului inträ in mod firesc conceptia despre 
lume a artistului respectiv. Dupä aceea insä (si acest lucru este cu mult 
mai important), propria conceptie despre lume a teoreticianului este 
aceea de care depinde teoria tragicului. Este cazul sä cercetäm mai 
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indeaproape aceastä dependentä. 

Dacä esteticianul ar vrea sä descrie pur si simplu ce simte el insusi, 
sau cutare si cutare persoanä, cind recepteazä tragedii, conceptia sa 
despre lume nu ar avea de intervenit ca normä. Ce-i drept, este de cel 
mai mare interes sä stabilim ce simt diferite persoane, individual, cu 
privire la tragic. lar astfel de constatäri vor fi deosebit de utile, dacá vor 
fi fácute pe päturi intregi ale publicului, pe anumite cercuri sociale si 
culturale, pe anumite tipuri de oameni.! Dar nu acesta este telul 
urmärit de teoria tragicului. Un asemenea studiu urmäreste mai de- 
grabá sá desemneze tragicul ca pe o formä idealá. Strádania noastrá 
este consacrată tragicului ca formatie de o valoare umană specifică. 
Trebuie ţinut seama aici că pentru detectarea şi delimitarea acestei 
valori nu poate servi drept criteriu decît trăirea omului aflat la nivelul 
culturii umane şi artistice al epocii respective. La acest nivel trebuie să 
se ridice, pe cît posibil, teoreticianul tragicului. 

Acum e limpede că acest procedeu nu este posibil fără o puternică 
participare conştientă a unei concepții asupra lumii. Orice considerent 
axiologic, oricît de strîns ar fi nevoit sá se tina de bazele psihologice, 
este totuşi de natură suprapsihologică. Hotărirea dacă o formaţie afec- 
tivă poate fi socotită ca fiind uman valoroasă, şi în ce măsură reprezintă 
ea o valoare umană, depinde în cele din urmă de luarea de poziție fata 
de problemele concepţiei despre viata şi despre lume. Teza aceasta este 
valabilă pentru determinarea! oricărui tip estetic. O valabilitate 
deosebit de importantă o are însă în ceea ce priveşte tragicul. Căci, aşa 
cum s-a expus ceva mai sus, la începutul acestui capitol, în tragic, 
uman-semnificativul dobindeste 
o semnificație adincitá în cel mai înalt grad. De aceea, cercetarea 
privitoare la esența tragicului este dependentă de poziția fata de 
problema concepţiei despre lume în mai mare măsură decît de pildă 
discuția despre frumosul- ideal sau despre sublim. In ceea ce priveşte 
împletirea cu factori ideologici, numai teoria umorului se poate lua la 
întrecere cu tragicul. 

Acest lucru trebuie subliniat cu atît mai mult, cu cît unii teoreticieni 
separă tragicul de orice concepţie asupra lumii şi asupra vieţii. Se aude 
din cînd în cînd părerea că tragicul se află în raport de indiferență cu 
concepția asupra lumii şi vieţii, că tragicul nu ar avea nimic de-a face 
cu nici un fel de convingeri privind semnificația, valoarea, țelul 
existenței umane. Procedind astfel, tragicul pare să fie aşezat pe 
propriile sale picioare şi sustras negurii unor reprezentări imprecise şi 
exagerări confuze. In realitate însă, în felul acesta, tragicul a fost 
deplasat la suprafață şi expus pericolului trivializării. 

Cel ce se situează pe solul principiilor estetice ale lui Herbart, 
trebuie să ajungă în mod logic la o asemenea separare totală a 
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tragicului de conceptia despre lume. 
Acesta e cazul lui Robert Zimmermann.”” De la cu totul 
“iile premise porneşte îndeosebi Theodor Lipps în scrierea ma Disputa cu 
privire la tragedie, cînd ia apărarea acestei păreri. El observă pe bună 
dreptate ceva ce trebuie categoric combătut în strădania atitor 
esteticieni de a-şi introduce, printr-o interpretare forțată, propria lor 
concepție asupra lumii, în operele de artă cu caracter tragic. In schimb, 
merge prea departe cînd spune că poetul ca atare nu ar avea nevoie de 
nici un fel de concepţie despre lume, şi că ar face bine să păstreze, pe 
cît posibil, pentru sine concepția despre lume pe care o posedă ca om. 
Revenind fără încetare la afirmaţia că tragedia trebuie înțeleasă numai 
din ea însăşi, numai din lumea înfăţişată în ea, si nu din reflecții si 
exigente străine, venite din afară, el trece cu vederea, pe de altă parte, 
corelatiile strînse care există, cu toate acestea, între tragic şi concepția 
despre lume. 2 

Este cazul însă să se facă şi operaţia inversă, adică să se stabilească 
limitele dincolo de care nu trebuie împinsă dependenţa tragicului de 
concepția despre viata şi lume. Am văzut că teoria tragicului nu poate 
lua naştere decît în colaborare cu concepţia despre lume. Ceea ce 
teoreticianul şi-a elaborat în materie de concepţie despre lume se 
integrează în teoria tragicului, indrumind, selectind, fundamentind. 
Numai că de aici nu rezultă nici pe departe că această anumită 
concepție despre lume ar urma să devină acum şi condiție a 
provenientei tragicului însuşi. Dacă, folosind colaborarea concepției 
mele despre lume, mi-am format o anumită opinie despre tragic, nu 
înseamnă cîtuşi de puţin că tragicul nu se poate naşte decit într-o lume 
corespunzătoare unei astfel de concepţii despre lume, şi că orice literat, 
creator de tragic, trebuie să se situeze pe solul acestei concepţii despre 
lume şi s-o integreze, drept premisă, tragicului ce urmează a fi infätisat. 
Este, mai degrabă, absolut posibil ca, dacă mi-am format, bineînţeles, şi 
eu părerea despre tragic în armonie cu concepţia mea despre lume, să 
ajung totuşi, în virtutea acestei păreri, să recunosc totodată că solul 
celor mai diferite concepţii despre lume poate genera tragicul, şi că 
naşterea unor corelaţii şi impresii tragice este, în mare măsură, 
independentă de structura lumii. Dacă există atit de des neîncredere şi 
dispreț fata de orice estetică a tragicului, aceasta se datorează, nu în ul- 
timul rind, faptului că, de obicei, tragicului i se acordă mult prea puţină 
libertate în raport cu concepțiile despre lume. 


77 Robert Zimmermann, Allgemeine Âsthetik als Formwissen- schaft [Estetica 
generală ca ştiinţă a formei], Viena, 1865, pp. 10 urm., 437 urm. 
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2. Libertatea tragicului fatä de conceptiile despre lume 


Sä cercetäm ceva mai indeaproape pärerea cä oricärui tragic ii este 
prescrisá o anumitá conceptie despre lume. Aceasta este, fireste, de 
fiecare datä, filozofia recunoscutä de esteticianul respectiv. Dacä intr-o 
tragedie apare un alt fel de a gindi despre oameni si destine, un alt fel 
de a privi natura si sufletul, faptul este considerat ca o lipsá. O anumitä 
conceptie despre lume are prioritate ; in cadrul ei trebuie sá evolueze 
artistii tragici ; dupä ea trebuie sá se orienteze publicul spectator. 

Nu numai, de pilda, filozofii de facturá mai veche, ca Schelling, 
Solger, Hegel, Vischer, Zeising, Schopenhauer sau Hartmann, ü 
prescriu tragicului propria lor conceptie despre lume ; acelasi lucru se 
intimplä si la unii teoreticieni moderni ai tragicului. Paul Ernst declará, 
de exemplu : teoria care proclamă relativitatea a tot ce este moral este 
dusmanul cel mai inráit a tot ce este tragic. Numai pe terenul credintei 
in liberul arbitru si in ca- 

l acl.orul absolut al idealului moral poate incolti tragicul.78 ( iricit as fi 
de acord cu unele aspecte ale convingerii ideologice exprimatá de Paul 
Ernst ín disertatiile sale, n-as vrea sá fac din ea singurul temei al 
tragicului. Tragicul ar l'i, în cazul acesta, sensibil dezavantajat. Richard 
Dehmel judecă tragicul, într-o anumită privință, în mod asemănător, 
dar în esenţă, totuşi, complet diferit. Nu se poate vorbi de efect tragic 
decît acolo unde se stăruie asupra legii morale absolute, asupra poziției 
rigide, conformă cu legea morală a eroului şi, totodată, asupra poziţiei 
lui de excepţie, transcendent-cucernice, în lupta sa împotriva des- 
l.inuiui. Prezentul, cu convingerile sale moniste, cu rela- 

Iivismul său moral, ar fi, prin urmare, incapabil să procure tragicului 
simtämintul necesar. Tragicul ar fi o formă depăşită de concepţia 
modernă despre lume. 2 în opoziţie cu părerea lui Dehmel, Friedrich 
Koffka vede în tragedie cea mai profundă expresie artistică a generației 
în curs de afirmare. Epoca ştiinţelor naturii şi a psihologiei nu putea să 
aibă înţelegere pentru tragic. Numai acolo unde există sensibilitate 
pentru irationalitätile elementare, originare, ale omului, numai acolo 
unde se întrezăreşte ceea ce este teribil de contradictoriu şi de 
neîmplinit în orice lucru finit, numai acolo unde există convingerea că 
Dumnezeu nu poate fi înțeles cu adevărat decit din discordantä (şi, 
după părerea lui Koffka, în prezent are loc o schimbare în această 
direcţie), numai acolo pot incolti tragedii adevărate. 3 Pe de altă parte, o 
serie de intuitii fundamentale heraclitiene-hegeliene-hebbeliene sînt cele 
care îi servesc lui Wilhelm von Scholz drept premisă pentru ideile sale 
despre tragic.! I se pretinde tragediei să fie în concordanță ori cu 
vederile lui Darwin, oii, aşa cum se întimplă deosebit de des în prezent, 


78 Paul Ernst, Der Weg zur Forrn [Drumul spre formă], Ästhe- tische 
Abhandlungen [Disertatii estetice], 1905, pp. 24 urm. 
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cu cele ale lui Nietzsche. 2 Cine pretinde aceasta nu ingusteazä tragedia 
mai putin decit ginditorii crestin-deisti, care nu concep aparitia 
tragicului decit de pe pozitia ideologiei crestin-deiste. 3 

1 Wilhelm von Scholz, Gedariken zum Drama und andere Aufsätze iiber Biihne 
und Literatur [Ginduri despre dramaturgie si alte articole despre scenä si 
literaturá], Miinchen si Leipzig, 1905, pp. 15 urm. Si pentru Gerhard von Mutius, 
tragicul e o tráire religios-metafizicá: tragedia este stráluminarea infinitului prin 
fapta finitá (Gedanke und Erlebnis [Gind si tráire], Darm- stadt, 1922, p. 210). 

2 Astfel, Wilhelm Bolsche cere poetului modern sá-si modeleze personajele si 
actiunile si sá le dea viatá pornind de la conceptia darvinistá, si in genere de la cea 
bazatá pe stiintele naturii; in special, ar trebui sá admitá negarea de cátre stiintele 
naturii a liberului-arb'itru si a imortalitátii, si sá sublinieze factorul sexual cind 
descrie dragostea (Die naturwissenschaftlichen Grundlagen der Poesie [Stiintele 
naturii ca baze ale poeziei], Leipzig, 1887, pp. 5, 7, 90 si altele). G. E. Lessing 
traseazä dramaturgiei moderne sarcina de a infätisa un evolutionism cultural 
optimist. El cere un teatru colectivist (Grillparzer und das neue Drama [Grillparzer 
si noua dramaturgie], Miinchen si Leipzig, 1905, pp. 145 urm.). Oskar Bie ar dori ca 
literatul, indeosebi dramaturgul, sá facá din egoismul brutal al marilor vointe, in ac- 
ceptia lui Nietzsche, obiect al creatiei sale (Zwischen den Kiinsten [Printre arte], in 
revista Neue Deutsche Rundschau, anul V, [1894], pp. 618 urm.). Cari Sternheim 
opune creatiei filozofia sa imanentá (dacá, in genere, se poate vorbi, in cazul de fatá, 
de filozofie), amoralistá, anarhic-individualistá, anti-burghezá, ca o indatorire 
neconditionatá (Prosa [Proză], Berlin-Wilmersdorf, 1918). Otto Flake, în schimb, 
formuleazá in general un anumit eroism cinic si nihilism sceptic drept unitate de 
másurá a tuturor manifestárilor din artá si culturá (Kleine Kosmogonie [Micá cos- 
mogonie], Die Krise des Geistes [Criza spiritului], Perspektiven [Perspective], Alte 
articole, in numerele din ultimii eitiva ani ale revistei Neue Rundschau). 

3 August Vezin, Tragik und christliche Weltanschauung [Tragismul si 
conceptia crestiná despre lume], in voi. 6 al revistei Gottesminne, 1911—1912. A. 
Vogele gäseste cä cea mai inaltä formä a tragicului nu este posibilä decit pe terenul 
conceptiei crestine transcendente despre lume (Das Tragische in der Welt und 
Kunst und der Pessimismus [Tragicul in lume si in artä si pesimismul], Stuttgart, 
1904, pp. 83 urm. 
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Acesti esteticieni ar trebui numai sä nu uite cit de linul ala este 
valabilitatea si puterea de convingere a oricärei conceptii asupra lumii. 
Fiecare dintre aceşti esteticieni pretinde că tocmai conceptiile sale 
despre om şi lume ar trebui să reprezinte sensul tragicului. Fiecare 
dinlre ei contestă deci majorităţii zdrobitoare a artiştilor ,.i a publicului 
capacitatea de a resimti tragicul aşa cum Irebuie. Căci, dacă spectatorul 
nu se integrează în cercul de idei al lui Schelling sau al lui Nietzsche, al 
lui Schopenhauer sau al lui Darwin, îi lipseşte, chipurile, înțelegerea şi 
sensibilitatea pentru miezul şi simburele tragicului ; într-un asemenea 
artist sau spectator, tragicul nu m; ar putea reflecta decit în mod 
superficial sau deformat. Ksle ciudat că acelor esteticieni nu li se pare 
prezumtios să conteste majorităţii zdrobitoare a artiştilor şi a publicului 
capacitatea de a aprecia tragicul. Autorului va trebui să i se acorde de 
la bun început o marjă pentru diferite concepții despre lume. Va trebui 
să fim atit de generoşi încît nu numai să admitem, dar să ne şi 
bucurăm că tragicul este dezvoltat de către poeţi pe terenul unor 
ideologii diferite. Spectatorului şi cititorului va trebui însă să i se 
pretindă ca, în primul rind, să accepte fără idei preconcepute ideologia 
autorului, aşa cum li se adresează ea. mai mult sau mai puţin limpede, 
din adincul creației sale, şi sá se identifice cu tragicul în forma si 
coloritul pe care i le-a conferit ideologia autorului. Autorul poate cere ca 
cititorul să nu implice, în mod pripit şi insistent, propria sa concepţie 
despre lume sau pe aceea a esteticianului apreciat de el şi să nu se 
incäpätineze să exercite de pe această poziție o critică negativă. 

Aşadar, în materie de tragic trebuie să existe ingäduintä in 
problemele concepţiei despre lume. Nu e cazul să ne întristăm, ci să ne 
bucurăm că tragediile exprimă modalități fundamental diferite de 
reflectare a soartei oamenilor şi a mersului lumii în minţile de seamă. In 
general, arta trebuie să rămină deschisă dezvoltării multiforme a 
concepțiilor despre lume, curgerii şi luptei lor neîncetate. Dacă este 
adevărat că arta constituie o verigă vie a dezvoltării culturii, lupta 
filozofică şi religioasă a 


7 — Estetica tragicului — c. 1/2231 spiritului uman trebuie să-şi găsească 
expresie şi în creaţiile artistice. Dacă s-ar cere artei să ia drept temei o 
singură concepție asupra lumii, această excludere a tuturor celorlalte 
orientări ale gîndirii, cercetării si luptei umane ar însemna o 
nemaipomenită sărăcire şi secătuire a artei. Şi ar însemna, totodată, aşa 
cum s-a mai subliniat, o nedreptate plină de dispreț fata de toţi cei ce 
gindesc altfel. Pe tărimul artei trebuie să se lase deci, pe cit posibil, cale 
liberă diverselor concepţii despre viata şi lume, cucerite de spiritul 
uman în cursul evoluţiei sale. Am spus : „pe cit posibil”. Căci va 
depinde, în orice caz, de îndeplinirea unei condiţii, şi anume a uneia 
foarte bogate în conţinut, dacă să se acorde sau nu justificare estetică 
unei anumite concepții despre viata. lar această condiţie este ca filozofia 


frumosului], p. 379) scoate just în evidenţă acest lucru. 
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despre viatä sä nu contrazicä exigentele pe care le poate formula 
configurärii artistice o intelegere maturä. Modalitatea conceptiei despre 
viatá nu trebuie sá däuneze artisticului ca atare. Vor rezulta astfel, chiar 
din punctul de vedere estetic, anumite limite, pe care pinä si cea mai 
liberalá atitudine fatá de conceptiile despre viatá si lume va trebui sá le 
impuná domeniului artistic. De pildá, o conceptie despre viatá, potrivit 
cäreia nu existä decit lucruri triviale, iar tot ceea ce-si propune sá fie 
máret si de seamá nu este decit meschinárie infumuratá, ar fi o 
nenorocire pentru orice artá. Cáci orice artá este chematá sá 
intruchipeze ceva uman-semnifica- tiv. 


Sá nu uitäm insä cä tragicul, in virtutea naturii sale deosebite, 
exclude anumite conceptii asupra lumii, sau mäcar cä le face sä parä 
mai putin favorabile. In virtutea conditiilor sale implicite tragicul se 
preteazá numai pentru o anumitä sferá de ideologii posibile. Anumite 
conceptii despre viatá constituie un teren propice dezvoltárii depline si 
profunde a tragicului, altele nu permit decit o dezvoltare limitatá a 
tragicului, iar altele, cum ar fi de pildă optimismul plat, trandafiriu80, 
trebuie consi- dcrate de-a dreptul ca piedică pentru înflorirea tragicu- 
lui. Acesta este un punct de vedere valabil, mai mult sau mai puţin, 
pentru toate tipurile estetice. Să ne închipuim, de pildă, sublimul, 
gratiosul, comicul, umoristicul : fiecare dintre aceste configuräri face 
ca, în virtutea condiţiilor proprii esenței ei specifice, anumite ideologii 
să apară ca un teren necesar dezvoltării ei, altele ca mai putin necesare 
sau chiar ca o piedică. 

Aşadar, punctul de vedere susținut de mine se caracterizează prin 
următoarele trei teze valabile laolaltă. Prima : orice teorie despre tragic 
ia naştere cu participarea unor factori ideologici. A doua : raporturi şi 
efecte tragice sint posibile în baza unor structuri cosmice diferite ; de 
aceea, pentru artiştii tragicului nu există o ideologie oficială. A treia : 
independenţa tragicului de structura cosmică a lumii nu este absolută 
; există ideologii potrivit cărora tragicul nu poate lua naştere nestinjenit 
sau nu poate lua naştere deloc. 

Fireşte că numai după ce ni se va fi relevat esenţa tragicului se va 
putea răspunde precis la întrebarea : ce fel de concepții asupra vieții şi 
lumii sînt propice configurării plenare, exhaustive a tragicului, şi în 
cazul cărora dintre ele aceasta e posibilă numai în mod limitat sau 
deloc ? Dar o anumită condiție negativă se poate formula de pe acum. 

Dacă orice artă trebuie să exprime ceva uman-semni- ficativ, 
această afirmaţie este valabilă, în cel mai înalt grad, pentru tragic. 
Tragicul pătrunde în profunzimea cea mai intimă, în luptele cele mai 
hotăritoare ale omenirii, în enigmele cele mai grele ale vieţii. De aici re- 
zultă că toate concepţiile despre viata, care sînt de felul lor searbede, 
necoapte, confuze, sucite, trebuie excluse din tragic în modul cel mai 
hotărit. Dacă luăm în considerare, de exemplu, Cato muribund de 
Gottsched sau Richard al treilea de Christian Felix Weisse, amindoi au- 
torii au fost, — independent de orice alt considerent, chiar şi numai 
datorită concepţiei lor de viata trivial moralizatoare, in toate privintele 


80 Eduard von Hartmann (Philosophie des Schonen [Filozofia 


TRAGICUL SI CONCEPTIA DESPRE LUME / 97 


inspáimintátor de banale m— complet incapabili de a face fatä 
semnificatiei tragice a unui 

Cato sau a unui Richard. Sau sä ne gindim la Zrinyi de Korner : oricit i- 
am recunoaste lui Korner un puternic si mult-promitätor talent literar, i 
se simt totusi, si in conceptia despre pasiunile tragice si despre natura 
omeneascä in genere, ca in multe alte privinte, träsäturile prea juvenile. 
O conceptie mai maturä ar fi conturat altfel oamenii, nu i-ar fi inzestrat, 
de pildá, cu o atit de abundentä noblete sufleteascä si intraripare 
idealä, si ar fi intärit, astfel, printr-o configurare mai retinutä, impresia 
de tragic. Lucrarea lui Klinger Furtună si avint constituie, si ea, un 
exemplu din care reiese cá o prea agitatá si vijelioasá conceptie despre 
viatá se opune producerii de efecte tragice. Dacá in spatele acestei piese 
s-ar afla un poet cu sentimente de viatá mai putin maladiv confuze si 
mai putin patologic doritoare de a plácea, tragismul care ni se 
adreseazá din personajele Wild, Bla- sius, Lord Berkley ar fi de o facturá 
considerabil mai emotionantá. 

Dar chiar dacá observám limpede cá filozofia de viatá a fost 
dobinditá cu usurintá, cá s-a náscut din plácerea de a zeflemisi, din 
dorinta desartá de a provoca supárare sau ostentatie, sau chiar din 
plácerea procuratá de pälävrägealä si vulgaritate, aceastá situatie, pe 
lingá faptul cá se aflá, in general, in contradictie cu exigenta uman- 
semnificativului, se mai aflá, intr-o másurá deosebitá, si in conflict cu 
forma accentuatá a acestei exigente pe tá- rimul tragicului. O conceptie 
despre viatá obtinutá in mod frivol este, intr-o mäsurä deosebitä, lipsitá 
de suficientá importantá umaná pentru tragic. 

Dupä ce, in cursul cercetárilor urmätoare, esenta tragicului ni se va 
revela cu mai multä precizie, va reiesi cu mai multä precizie si 
dependenta sa de conceptia despre viatá si lume. Este insá bine sá ne 
fixám chiar de pe acum un anumit punct de vedere metodic, din care 
trebuie tratatá aceastá chestiune a dependentei. Ce sens are afirmatia 
cá o ideologie oarecare ar fi incompatibilá cu esenta tragicului ? Poate 
insemna oare cá poetul nu ar avea voie sá adere la aceastá conceptie 
despre lume, in 
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cazul in care ar vrea să creeze ceva cu adevărat tragic ? Ksle, 
evident, explicația cea mai comodă. Dacă un autor este pătruns de o 
ideologie incompatibilă cu tragicul : cum să poată da atunci la iveală un 
tragism autentic şi profund ? Numai că, judecind lucrurile mai 
îndeaproape, reiese numaidecit că afirmaţia făcută nu poate să exprime 
aceasta. Căci ea este evident valabilă numai cu condiția ca autorul să fi 
analizat în mod consecvent ideologia respectivă şi anume tocmai sub 
acele aspecte ale ei, care sînt incompatibile cu tragicul. Dacă, de 
exemplu, s-ar spune că pe terenul materialismului, sau pe cel al 
relativismului lui Hume, sau pe cel al armonismului lui Leibniz, n-ar 
putea incolti tragismul, aceste afirmații (fie că sînt adevărate, fie că sînt 
false) ar putea avea un sens numai în ipoteza că autorul a analizat cu 
adevărat materialismul, relativismul, armonismul şi anume tocmai sub 
aspectele care se opun tragicului. De obicei, poeţii nu sînt filozofi cu 
gîndire unitară şi riguroasă. Asa cum se întîmplă de mii de ori în viata 
cotidiană, ca cineva să nu fi analizat decit foarte incomplet ideologia la 
care aderă şi să nu-şi fi extras din ea vreo concluzie, pe care s-o 
transforme în convingere conştientă, acest proces nu este, desigur, un 
lucru rar nici printre poeți. Dar mai e ceva. Presupun cazul următor : 
autorul şi-a constientizat, cu claritate, concepţia despre lume, în toate 
elementele şi consecințele ei. Înseamnă, oare, neapărat că poetul se va 
lăsa călăuzit întocmai, în creația sa poetică, de filozofia sa ? Nu e, oare, 
foarte posibil ca poetul, datorită însuşirilor sale temperamentale, 
personalităţii sale pline de sensibilitate, să fie împins spre o tratare a 
materialului său, diametral opusă filozofiei sale ? lar materialul ales de 
el nu poate, oare, să-i emotioneze într-atit, să-i solicite atît de insistent, 
încît să-i întruchipeze altfel decît i-ar cere, în mod logic, ideologia sa 
teoretică ? Poeţii nu obişnuiesc să fie. ființe structurate atit de unitar si 
de reglementar, încît creaţia lor să se orienteze strict după convingerile 
lor teoretice. In orice poet există destule emoţii, destule forțe, destui 
demoni, care se manifestă fără să le pese de concepţia sa asupra 
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lumii, adeseori chiar bátindu-si joc de ea. De aceea, in creatiile 
literare nu este exprimatá intotdeauna neapárat ideologia la care aderá 
poetul in gindirea sa. Poetul se poate declara, ca Schiller in tinerete, 
adeptul unui optimism care stáruie in armonia universalá si, in acelasi 
timp, poate crea o tragedie care sá scoatä in evidentá puterea ráului si 
discordantele lumii, intr-o manierä care sá contrazicá intru totul 
filozofia leibnizeaná. Sau poetul poate sá fie, in teorie, un apárátor al 
relativitátii tuturor valorilor si totusi, miscat de märetia subiectului, sá 
vorbeascá in tragedia scrisá de el ca si cum valoarea absolutá a binelui 
şi a purului ar fi pentru el în afară de orice îndoială. 

Asadar, in problema dependentei tragicului de conceptia despre 
lume trebuie formulatá, intotdeauna, premisa ca aceastá conceptie sá 
nu fie numai analizatá de scriitor sub toate aspectele si in toate 
consecintele ei, ci si exprimatá, in mod consecvent, in insási creatia sa. 
Abia pe baza acestei premise este indreptätitä intrebarea dacä 
intruchiparea tragicului poate fi zädärnicitä sau mäcar stinjenitä de 
anumite conceptii despre lume si dacä poate fi, in mod necesar, 
inlesnitá de alte conceptii despre lume. 


3. Consideratii istorice si critice 


Urmeazä acum citeva observatii despre metafizicienii germani ai 
tragicului. Am väzut cä nu existä o filozofie oficialä pentru configurarea 
tragicului; impresii tragice pot lua nastere pe terenul celor mai diferite 
structuri cosmogonice. O datä stabilit acest lucru, inseamnä totodatá 
cá teoreticianul tragicului nu trebuie sá lase ca tragicul sá conste din 
materializarea unei anumite metafizici. Metafizicienii germani au 
stabilit, de obicei, o legătură atit de strinsă între teoria tragicului şi 
metafizica lor, încît în afara metafizicii lor nici nu poate fi vorba de 
tragic adevărat. Să-l luăm, de pildă, pe Schel- liiij; sau pe Hegel, pe 
Solger sau pe Zeising, pe Schopenhauer sau pe Hartmann, pe 
Nietzsche sau pe Bahnsen : pretutindeni vom constata că tragicul este 
integrat în mod riguros şi exclusiv în metafizica respectivă. Interesul 
principal este îndreptat spre răspunsul de dat întrebării : în ce constă, 
pe baza acestei cosmogonii me- l;iFizice anumite, esenţa tragicului? 

Atit la Schelling şi la esteticienii care se manifestă m genul lui (ca 
Solger, Krause şi Zeising), cit şi la Hegel şi la cei din orbita lui, tragicul 
este tratat ca şi cum în el absolutul, ideea, divinul, şi anume tocmai 
acea concepţie care este reprezentată de esteticianul respectiv, ar 
constitui esența şi miezul. Un cititor, care nu este adeptul metafizicii lui 
Schelling sau a lui Hegel, ar trebui, în mod logic, să fie declarat de 
aceşti filozofi ca incapabil de a înțelege şi gusta tragicul. 

La Schelling, de exemplu, identitatea dintre real şi ideal, ca ceva ce 
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reprezintä pentru el absolutul, constituie si esenta tragicului. Tragicul 
este echilibrul celor doi factori, rezultat din conflictul dintre necesitate 
si libertate. In tragedie, sublimul constä in transfigurarea libertatii, 
piná la suprema ei identitate cu necesitatea. lar prin libertate si 
necesitate, Schelling nu intelege raporturi umane, ci esentialitáti 
absolute, care sint eternul in univers. El dispretuieste necesitatea 
empiricá, suspec- leazá motivarea empiricá folositá ca adaptare la inteli- 
genta brutá a spectatorului gi ü cere eroului tragic abso- lutitate de 
caracter. Tot ce este empiric trebuie sá apará in tragedie numai drept 
unealtá si material ale absolutului. Pe scurt : Schelling dezumanizeazá 
pe deplin tragicul si-i dizolvá intr-un joc al unor esentialitáti absolute 
si, pe deasupra, complet lipsite de continut.8! Altminteri, prin cele 
spuse nu negám cá tocmai aceastá párere exageratä despre tragic i-a 
permis sá arunce priviri cuprinzätoare si indräznete in miezul 
intelesului citorva opere 


81 Friedrich Schelling, Philosophie und Kunst [Filozofie si aria], in Opere, voi. 
V, pp. 689 urm., 699 urm. 

81 As dori sá remarc o datá pentru totdeauna cá, citind un sir de exemple, 
aláturarea lor nu inseamná nici pe departe o echivalare artisticá. Efecte tragice 
caracteristice se intilnesc si in opere care nu fac parte din categoria de rangul cel 
mai inalt. Juxtapunerea exemplelor include, deci, posibilitatea apartenentei la 
ranguri foarte diferite. 
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literare. Astfel, el este unul dintre putinii care au stiut sá pretuiascä 
fragmentul din Faust de Goethe din 1770.82 Si tot atit de putin negäm 
cä estetica lui Schelling este bogatä in sentinte, prin care cele mai 
ascunse dedesubturi ale frumosului si ale artei sint, dacä nu dezväluite 
definitiv, cel putin puse in luminä intr-o mäsurä substantialá. 

Multe idei profunde despre tragic se gäsesc si la Solger. La el se 
poate vedea foarte limpede cum anumite genuri de conflicte si de 
präbusiri omenesti, care constituie tragicul in tragedii de cea mai inaltá 
clasá, filozoful speculativ le generalizeazá, le despoaie de conditiile si 
limitele lor si le inaltä pinä la etern si absolut. Dupá opinia lui Solger, 
in tragic este infätisat adevárul profund cá ideea, pátrunzind in 
realitatea umaná, se scindeazá in contradictii insolubile si cá, in 
prábusirea muritorului, se anuleazá si pe ea insási, relevindu-se insá 
in aceastá autoanulare ca idee eterná. 83 

Cam tot asa se prezintá lucrurile la Krause. Orice operá de artá 
autentic tragicá este o teodicee. In prábusire, eroul se aratá ca fiind 
unit cu Dumnezeu, ca purá copie a lui Dumnezeu. Eroul tragic este un 
erou deificat; intrucit el dispare din viata paminteasca, isi confirma si 
isi salveazá cea mai proprie, cea mai intimá viatá in unire cu Dumnezeu. 
3 

Zeising, in sfirsit, volatilizeazá tragicul in mod deosebit de 
accentuat, transformindu-1 in existente metafizice. Tragicul este o 
aparitie frumoasä atunci cind trezeste ideea desávirsirii absolute prin 
aceea cá se aratá ca fiind, pe de o parte, in acord cu ideea de 
desávirsire, iar, pe de altá parte, in contradictie cu ea. Prin aceastá 
contradictie sintem inältati, dincolo de subiect si obiect, piná in 
absolut.84+ 

Cu oricitá profunzime de intelegere ar pátrunde Vischer in 
implicatiile specific umane ale tragicului si oricit de nimerite ar fi 
cuvintele sale despre tragic, Estetica lui are si ea la bazá conceptia 
principialá cá in tragic isi gäseste infátisarea expresä ideea absolutá, 
subiectul ; ibsolut. 2 

Toţi aceşti metafizicieni ai tragicului ar trebui sá conteste 
nenumaratilor esteticieni, care nu sînt partizanii metafizicii 
reprezentate de ei, facultatea de a pretui si de a savura cu adevärat 
tragicul, oriunde s-ar ivi el. 

Si printre literatii care s-au preocupat de tragic, co- municindu-ne 
ideile lor, se gäsesc unii care pot fi trecuti In rindul metafizicienilor 


82 Friedrich Schelling, op. cit., pp. 631 urm. 

83 Karl Ferdinand Solger, Vorlesungen iiber Ästhetik [Prelegeri despre 
esteticä]. Editate de K. W. L. Heyse, Leipzig, 1829, pp. 84 urm., 309 urm., 316. De 
asemenea, in lucrarea sa Erwin, Berlin, 1815 pp. 253 urm. 

84 Adolf Zeising, Asthetische Forschungen, Frankfurt am Main, 1855, pp. 322 
urm. 
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tragicului. Despre Paul Ernst si Wilhelm von Scholz a fost vorba mai 
inainte. Dintre scriitorii mai vechi trebuie mentionat indeosebi Hebbel. 
Ideile sale cu privire la tragic coboarä intr-o metafizicä adincä si grea si 
sint strins inrudite cu invätäturile filozofilor speculativi postkantieni, si 
anume cu cele ale lui Hegel si Solger. 85 

In sfirsit, mai sint de fácut douä observatii. In primul rind, nu 
trebuie sá avem pretentii prea mari din partea certitudinii conceptiei 
despre viatá, asa cum apare ea dintr-o tragedie. Poetul tragicului nu e 
profesor de filozofie, ci plásmuitor artistic al umanului. Nici mácar in 
lirica intelectualistá, ideile nu pot pátrunde decit in formá de 
simtáminte si presimtiri. Dacá insá continutul operei literare nu constá 
in cugetári si idei, ca in cazul tragediei, ci in lupte si destine omenesti, 
conceptia despre viatá va lua intr-o mäsurä si mai mare forme afective. 
Ea räsunä ca izvoritá din depärtäri si adincuri si nu ne lasá sá bánuim 
decit träsäturi extrem de generale. Dacá incercám sá intelegem limpede 
conceptia despre viatá, care ni se adreseazá din operele lui Sofocle sau 
Shakespeare, resimtim foarte curind aproximatia afectivá ca o limitá 
greu de depásit. Lui Ibsen i se adreseazá foarte des reprosul cá idealul 
de umanitate proclamat de el ar fi nebulos ; este o judecatá, in cea mai 
mare parte, nedreaptá. Ibsen nu ne oferá prelegeri stiintifice, ci opere 
literare. Obscuritatea, in care isi lasá idealurile nu este, in cea mai 
mare parte, confuzie, ci obscuritate in sensul licentei poetice permise, 
ba chiar recomandabile. 

in al doilea rind, sá ne referim la cazul extrem al imbibárii operelor 
de artá cu ideologie. De obicei, ideologia nu este decit temelia operei, 
ceva existent in mod ne-expres, ceva ascuns, ceva netratat direct; iar 
atunci cind e vorba de o tratare expresä, aceasta nu are loc, de regula, 
decit in subsidiar, numai in expresii si sentinte izolate. Trebuie facuta 
insä o distinctie intre aceste cazuri si cele in care conceptia despre 
lume constituie, in mod cuprinzätor, obiectul expres al pläsmuirii artis- 
tice. Autorul care cugetä profund si este främintat de problemele cheie 
ale existentei se poate simti indemnat ca, in evolutia caracterelor si 
luptelor, sá-si exprime, in mod coerent si clar, pozitia proprie in aceste 
probleme, indoiala, nädejdea, credinta, renuntarea, in legäturä cu 
telurile si valorile vietii si ale lumii. in cazul acesta, starea de spirit a 
autorului fatá de viatá si de lume nu constituie, exclusiv, fundalul plin 
de presimtiri al operei, ci este sufletul determinant al cursului operei, 
ceea ce apare deschis si expres din destinele infátisate. Maniera in care 
personajele názuiesc, luptá, suferá, se prábusesc, inseamná aici un 
ráspuns direct la intrebárile cu privire la intelesul enigmei vietii si 
lumii. intruchipärile tragice de acest gen le denumesc tragedii ideolo- 


85 La o virstá mai inaintatá, Hebbel a abandonat estetica metafizicá, dezvoltatá 
îndeosebi in disertatia sa Mein Wort iiber das Drama [Cuvintul meu despre 
dramaturgie] si in prefata la Maria Magdalena. Párerile lui Hebbel cu privire la 
tragic au fost, in 
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gice. Tragedia cu zei si demoni inträ tot in aceastä categorie, dar si 
prezentarea de destine pur omenesti poate fi inältatä pinä la nivelul 
tragediei ideologice. Mentionez Hamlet de Shakespeare, Viata este vis de 
Calderon, Hotü de Schiller, Don Juan de Byron, Brand de Ibsen, 
Ahasver la Roma de Hamerling, Clopotul scufundat de Hauptmann, 
Adam de Siegfried Lipiner.! Se înţelege de la sine că nu este vorba aici 
decit de o deosebire estompatä. Existä opere tragice care nu inträ decit 
intr-o anumitä mäsurä si cu aproximatie in categoria tragediilor 
ideologice. Mentionez Don Carlos de Schiller, O ceartá intre frati in casa 
de Habsburg si Libussa de Grillparzer, Uriel Acosta de Gutzkow. Si in 
alte arte existä tragedii ideologice. Tragedia Hristos in Olimp de Klinger 
poate fi denumitä astfel. Si chiar si gravurile sale sint pline de tragism 
ideologic. In domeniul muzicii, Berlioz face parte din aceastä categorie. 
Amintesc dintre operele lui : Requiem, Simfonia fantastică, Damnatiunea 
lui Faust. „Tuba mirum spargers sonum“ din Requiemul său ne face să 
simțim un tragism ideologic de o măreție neasemuit de infricosätoare. 
Şi oricine se gîndeşte la Inelul Nibelungilor sau la Tristan şi Isolda ştie 
cît de mult intră în această categorie muzica lui Wagner. 


IV 


SUFERINTA SI PIEIREA. 
TRAGICUL DE TIP ABERANT SI CEL 
DE TIP EXHAUSTIV 


1. Suferinta neobisnuitä 


Se pune chestiunea sá detasám tragicul din viata noasträ 
sufleteascä si sä-i punem in evidentä ca pe un tip de sentiment uman- 
caracteristic si uman-valoros. Aceastä sarcinä normativ-psihologicä 
poate fi abordatä fie mai mult de pe latura subiectivä, fie mai mult de 
pe latura obiectivá. Am sá má folosesc mai intii de procedeul obiectiv. 
Adicá : má interesez de impresia obiectivá care trebuie sá fie prezentá 
ca sá se poatä produce sentimentele cáutate. Prin urmare, in cele ce 
urmeazá va fi vorba peste tot de descrierea, analizarea si inlántuirea 
unor sentimente. Sentimentul tragicului trebuie sá ia nastere in fata 
ochilor nostri intr-o formá din ce in ce mai precisá si sá creascá bucatá 
cu bucatá. Numai cá vreau sá sesizez si sá descriu sentimentele 
pornind de la obiectele care le genereazá. 

Fac mai intii o reflectie cit se poate de simplä. Vederea reprezentárii 
suferintei omenesti are un efect pregnant diferit de cel iscat de 
reprezentarea bucuriilor omeneşti. După cum într-o prezentare 
artistică precumpăneşte fericirea sau nefericirea, izbinda sau eşecul, 
tot aşa şi în privitor raportul dintre desfătare si zguduire, descätusare 
şi apăsare, pe scurt dintre plăcere şi neplăcere, ia forme fundamental 
diferite. în privința aceasta nu încape nici o îndoială. 

Reprezentarea suferinței omeneşti are şi ea efecte foarte variate, 
după cum este vorba de o suferință de o 
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intensitate neobisnuitä, sau de suferinta asa-zis obisnuitä, iiK'rentä 
vietii cotidiene si rämasä intre limite moderate. S;i ne imaginäm o viatä, 
in cursul cäreia nu lipsesc impunsäturile si loviturile soartei, 
necazurile si grijile. Povestea unei asemenea vieţi, chiar dacă este 
reprezen- 1; 11á viu şi expresiv, produce o impresie sensibil diferită <lo 
cea produsă de un autor care ne înfăţişează un destin uman 
desfăşurat, în esenţă, într-un chinuitor conflict mtre voință şi putinţă, 
sau între rațiune si simtire, sau intre cerințele inimii şi duritatea 
potrivnică a faptelor. Acolo, puterea de a suporta şi învinge durerile nu 
va fi necesară într-o cantitate neobişnuită, situată aproape de limita 
posibilului. Bineînţeles, adeseori nici acolo nu este lucru uşor să te 
mentii în picioare în mijlocul necazurilor exterioai'e şi interioare ; dar 
oricitä desfăşurare de energie s-ar cere şi acolo, aceasta nu este citusi 
de putin o performanţă care să se apropie de eroism sau să amenințe 
să depăşească măsura umanului. Oricit de amare ar fi orele pe care 
Wilhelm Raabe i le impune, în lucrarea sa Pastorul foamei, candidatului 
Hans Unwirsch, aceste suferințe nu depăşesc media. Iti spui : nu 
merge pinä la rădăcină ; nu se cere o măsură extremă pentru a le 
învinge. în schimb, în celălalt caz presupus, spre a putea suporta şi 
depăşi suferința, se cere o neobişnuită cantitate de forță, o cantitate 
care depăşeşte în mod simţitor ceea ce, în medie, poate înfăptui omul 
în această privință. 

Fără îndoială, deosebirea arătată motivează o diversitate esențială a 
sentimentelor insotitoare ale privitorului. Modul in care se amestecă si 
se dezvoltă în sufletul nostru stările de apăsare şi de eliberare, de 
neîncredere şi de încredere fata de viata şi lume, are, în cele două ca- 
zuri, un caracter întru totul diferit. Si tot atit de putin poate fi pus la 
îndoială adevărul că tragicul nu se poate dezvolta decît în cazul al 
doilea, deci acolo unde este vorba de o suferință de o mărime 
neobişnuită. Aşadar, biografia povestită de Keller în lucrarea sa Martin 
Sa- lander nu o vom numi, desigur, tragică. Romanul acesta ne arată 
cum în viata unui bărbat de ispravă, cu aspirații serioase, deşi nu lipsit 
de mici slăbiciuni, intervin felurite capricii ale soartei, în parte ostile, 
bizare şi nebuneşti, în parte favorabile, şi cum înseşi slăbiciunile lui îi 
joacă din cînd în cînd cite o festă şi-i atrag în încurcături supărătoare, 
cum viața lui înseamnă, însă, în totalitatea ei, o promovare şi o 
consolidare a ceea ce este de ispravă în el. Cu totul altfel se prezintă 
lucrurile în nuvela lui Keller despre Romeo şi Julieta. Aici, pretenţia ca 
ambii copii mari să renunţe la fericirea dragostei lor nepăsătoare şi să 
se supună condiţiilor vitrege care îi înconjoară, reprezintă pentru ei o 
suferință atît de mare, încît, sub apăsarea sa, tot ce e mai frumos si mai 
bun în ființa lor ar trebui să piară. Incapabili să suporte această soluție, 
ei preferă sá se despartă de bună voie de viata. La un rezultat similar 
ajungem dacă facem o comparaţie între Lacul Stechlin al lui Fontane şi 
Effi Briest a aceluiaşi autor : în primul caz o suferință obişnuită, in al 
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doilea o suferintä distrugätoare. 

Dacá ar fi sá enuntäm cerintele tragicului, referirea la suferinta 
neobisnuitá nu constituie decit un prim inceput. Tipul de sentiment, cu 
care ráspundem reprezentárii unei suferinte neobisnuite este incá mult 
prea depártat, mult prea nedefinit. Sint sentimente de participare 
dureroasä, foarte activá ; acestora li se asociazá, cu intensitate variatá, 
dorinti si sperante pentru personajele lovite de suferintá. Vom resimti 
tulburare, apásare, corespunzátor acestor intensitáti, dar vor interveni, 
in cele mai diferite grade, si stári de spirit curajoase, sincere. Se pune 
acum chestiunea ca, in interiorul acestei circumferinte extrem de largi 
şi care conţine nenumărate posibilități, sá obținem o mai mare 
apropiere de tragic, prin adăugirea unor trăsături anumite. Mai întîi 
trebuie însă respinse două posibilități, care ne duc în partea opusă, 
indepärtindu-ne de tragic, in loc să ne apropie de el. 

Suferinta neobişnuită se îndepărtează de tragic cu atit mai mult, cu 
cît perspectiva unui deznodämint fericit devine mai palpabilă. Presupun 
că suferințele persistă, că destinul vitreg nu I-a iertat încă pe om, dar 
există indicii serioase şi chiar infailibile că aceasta se va în- 
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timpla curind. O astfel de coexistentä a unei suferinti acerbe si a 
unei perspective fericite produce in noi o schimbare care ne abate de la 
tragic. Intervine o astfel de diminuare a sentimentelor apäsätoare si 
desperate, un asemenea sentiment de usurare imbucurätoare, incit in- 
ceteazä orice inrudire cu tragicul. 

Se intimplä adesea — indeosebi in teatru — ca o impresie sumbrä 
sá slábeascá si sá se modifice in modul arätat mai sus. Asa se petrec 
lucrurile in Negutätorul din Venetia. Scena cea mare din sala 
tribunalului se desfăşoară pentru noi sub semnul speranţei că, sub 
masca directorului Bellario, Porţia va interveni şi va aduce salvarea, iar 
această speranţă se intensifică, fireşte, atunci cînd o vedem pe Porţia că 
intră într-adevăr în sală. Oricit de puternică ar fi groaza pe care o 
stimesc în noi necrutätorul Shylock şi iminenta inspäimintätoarei ac- 
tiuni, speranța aceasta exercită totuşi o remarcabilă influență 
atenuantă. In Furtuna lui Shakespeare, tot aşa, vrăjile lui Prospero, 
care plutesc deasupra piesei şi o domină, precum şi sufletul lui blind, 
iertător, care se simte încă de la bun început, fac ca nenorocirile şi chi- 
nurile abătute asupra lui Alfonso, a lui Sebastian şi a lui Antonio să-şi 
piardă seriozitatea profundă, necesară pentru a fi tragice. La fel stau 
lucrurile şi în Kâtchen von Heilbronn de Kleist. Aici, tonul operei, privită 
în ansamblu, ca şi evidenta plăcere a fanteziei de a se juca de-a 
aventura, fac ca apropierile cu tragicul — tentativa Kunigundei de a o 
otrăvi pe Kâtchen, învinuirea împotriva contelui von Strahl în fața 
împăratului — să nu le resimtim totuşi ca tragice. Acest exemplu ne şi 
duce la a doua posibilitate. 

Anume : acum am în vedere cazuri în care suferința formidabilă 
este reprezentată de scriitor cu fantezie jucăuşă, cu toane sau cu 
exuberantä. Orice manieră de tratare, care este situată în direcția 
neluării în serios, care face ca în tonul tratării să pătrundă comicul şi 
jocul, împiedică apariția tragicului. Maniera în care Goethe zugráveste 
in Kunstlers Erdenwallen [Peregrinärile artistului], viata de mizerie şi de 
nedemn cistig de bani a 
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unui pictor talentat, nu ingáduie efectului tragic sá se afirme. La 
Fielding, Tom Jones ajunge, din diferite motive, într-o urzeală de 
nenorociri din ce in ce mai deasá. Din cauza unor oameni, parte rái, 
ticăloşi, parte märginiti, incápátinati, dar si in urma unor intimpläri 
potrivnice, precum si, in mare mäsurä, datoritä unor släbiciuni proprii, 
Tom Jones este impresurat de primejdii atit de mari, incit o scäpare din 
aceste nenorociri pare aproape imposibilä. Cu toate acestea, nu se 
produce nici o impresie tragicä: caracterul aspru si capricios al 
romanului nu permite. Sintem incä si mai departe de tragism atunci 
cind in Cei trei pieptänari de Keller unul dintre ei, Jobst, se spinzurä, 
lar celälalt, Fridolin, decade. Aici, tratarea, impinsá piná in domeniul 
liber al comicului neconditionat, anuleazä si mai mult tristul si 
ingrozitorul. Totusi, nu existä nici un motiv de a urmäri aici mai 
indeaproape dizolvarea tristului in comic. Trebuie doar subliniat cä 
o cotiturä in aceastä directie este de-a dreptul opusä obtinerii unui 
efect tragic. Dupá cum se va vedea mai tirziu, aceasta nu exclude 
posibilitatea ca tragicul sá incheie o aliantá cu comicul. Trebuie numai 
ca acesti factori contrari sá fie imbinati in asa fel, incit tragicul, legindu- 
se cu comicul, să nu fie dizolvat prin aceasta într-un efect comic, adică 
sá nu dispará ca tragic, ci sá se pástreze in efectul sáu tragic. Alianta 
aceasta este denumitá ,tragicomicul**. Despre el va fi vorba in capitolul 
al nouásprezecelea. 


2. Suferinta fatidicá 


Ce notá distinctivá trebuie oare sá mai interviná pentru ca suferinta 
neobisnuitá sá ia caracterul tragicului ? De indatá ce suferinta ajunge 
la astfel de proportii, incit viata — cuvintul acesta fiind luat in intelesul 
lui láuntric si in cel exterior — este primejduitá de o prábusire ce pare 
ineluctabilá, reprezentarea suferintei pro- 
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111 ico un efect emotional deosebit de caracteristic.8° Cit limp imi 
spun cá, desi nenorocirea este mare si cere multá energie pentru a fi 
suportatá, este cu neputintá miau prea putin probabil ca cel ce suferá sá 
piará de pe urma ei, si nici existenta sa fizicá, nici viata sa interioará nu 
este serios amenintatá cu pieirea : efectul afectiv nu prezintá acea 
infiorare, care intervine oriunde suferinta atacá viata cit se poate de 
serios párind cá face cu neputintá continuarea vietii si aducind omului 
perspectiva sigurá a prábusirii láuntrice sau a mortii fizice sau a 
ambelor concomitent, si conferá acuitate simtámintelor de jale si de 
participare dureroasá, astfel incit abia acum poate fi vorba de suferintá 
si de zguduire emotionalá, de dezolare si de spaimá. Am sávirsi o 
gresealá dacá am folosi termenul de tragic si pentru formele mai putin 
amenintátoare ale marii suferinte. Cáci, in cazul acesta ar trebui sá 
creám un nou termen pentru efectul emotional al nenorocirii 
distrugätoare in acest adevárat sens al cuvintului, in vreme ce definitia 
tragicului ne stá la dispozitie in acest scop conform intelesului ei uzual. 

Avem de-a face, aici, cu unul din frecventele cazuri in care 
sentimentele se pot caracteriza mai pregnant dupä latura continutului 
lor decit dupá cea subiectivá. Sentimentele despre care este vorba aici 
se caracterizeazä pregnant prin certitudinea cá o anumitá suferintá 
amenintá cu pieirea. Sub aspect subiectiv, in schimb, nu se poate vorbi 
decit despre o intensificare a durerosului si deprimantului, fárá ca in 
privinta aceasta sá rezulte o delimitare precis determinabilá. 


86 Eleutheropoulos porneste de la ideea cá tragicul constá in 
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Nathan inteleptul de Lessing ne poate servi drept exemplu cá o 
suferință neobişnuită, care nu s-a intensificat pina intr-atit încît sá 
ameninte cu pieirea, nu produce incá efect de tragic. Tensiunile si 
conflictele sint concepute prea temperat, neprimejduind nicáieri in mod 
serios viata interioará sau cea exterioará. Aceastá afirmatie este valabilá 
atit in ceea ce priveste tensiunile afective, in cadrul cárora se dezvoltä 
raporturile dintre Reha si Templier, cit si in ceea ce priveste antagonis- 
mele religioase care se ivesc, partial, intre Nathan si Saladin, si partial 
intre acestia doi, pe de o parte, si Templierul, pe de alta. Piná si situatia 
primejdioasá in care Templierul il pune pe Nathan, spunindu-i Patriar- 
hului cá un evreu a indepártat de crestinism o fatá crestiná, este atit de 
putin marcatá, incit cititorului nu-i poate trece prin gind cá viata lui 
Nathan ar fi in pericol. Se intelege de la sine cá cele spuse nu inseamnä 
o criticá. Chiar si efectele emotionale de acest fel, mai temperate, sint 
intru totul indreptátite din punct de vedere artistic. in Pretendentü la 
coroaná de Ibsen, aláturi de ducele Skule, tragic piná in mäduva 
oaselor, se aflá regele Hakon. Acesta are, ce-i drept, unele necazuri 
foarte mari, láuntrice si exterioare, dar ele nu cresc in asa mäsurä, incit 
sá deviná primejdii mortale. Hakon este un personaj care radiazá atita 
fericire si succes, sentimentul ascensiuni il stápineste atit de intens, 
incit necazurile acelea nu-i pot intuneca in mod tragic figura luminoasá. 
in alte lucräri dramatice cu final fericit, — ca Cinna de Corneille, 
Ifigenia in Taurida de Goetffe, Wilhelm Tell de Schiller, Printul Frederic de 
Homburg de Kleist, înțelepciunea lui Solomon de Heyse m—, situaţia este 
cu totul alta. Aici conflictele aduc pericolul pieirii foarte aproape de 
personajele amenintate. Aici, in perspectiva unor prápástii care se cascá 
in imediata apropiere, tráim, in cugetul nostru temátor si circumspect, 
spaimele náruirii si pieirii lor. Aici tragicul este prezent. Sau sá ne 
gindim la Incá unul de Vischer. Dacá un om este un ghinionist fárá leac, 
care isi mai si face zilnic singe ráu din pricina prostiilor si a micilor 
asperitáti ale vieţii co- liiliene, această situație nu va fi resimţită ca 
tragicá, chiar dacá suma sentimentelor neplácute de zi cu zi este neo- 
bisnuitá. Impresia este de naturá tragicá abia atunci cind, asa cum se 
intimplá in încă unul de Vischer, avem de-a face cu o fire extrem de 
molaticá si de irascibilá, neobisnuit de sensibilá fatá de tot ce o supárá 
in mod nedemn, si pe care reactia grea si profundä la vicisitudinile vietii 
cotidiene o amenintá foarte serios cu prábusirea interioará. Plin de 
invátáminte pentru problema noastrá este Heinrich cel verde de Keller. 
Atunci cind Heinrich esueazá in arta sa si, visátor si nehotärit, se lasá 
tirit de mediocritatea cotidianá, pentru ca in cele din urmä, apásat de o 
surdă mihnire si de o amará sărăcie, să ajungă muritor de foame, —m 
impresia de tragic este prezentă. Altfel se prezintă însă lucrurile atunci 
cînd, la reîntoarcerea sa, o găseşte pe mama sa pe moarte şi este nevoit 
să-şi facă reproşul îngrozitor că, prin tăcerea sa răutăcioasă şi prin 
intirzierea sa nechibzuită, a distrus viata mamei sale. Căci oricît de 
mult l-ar apăsa această vină, starea sufletească respectivă s—* am în 
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vedere aici cea de-a doua versiune a operei — coincide cu perioada in 
care el se gäseste pe drumul promitätor al insänätosirii sufletesti si in 
pliná inaintare spre un ideal sánátos. De aceea, aici nu rezultá impresia 
de tragic. Intr-adevär, in cele mai multe romane, indeosebi in cele care 
se desfäsoarä larg si din plin, intilnim coexistenta ambelor forme de 
suferintä. Ce gradatie a suferintelor, de la cele märunte pinä la cele 
nimicitoare, nu se găseşte în Anii de ucenicie ai lui Wilhelm Meister ! 
Suferintele lui Lotario si ale Teresei sint astfel infätisate, incit' nu ajung 
piná in pragul tragicului. Durerea care ii roade pe harpist si pe Mignon 
sint de o acuitate sfisietoare, tragicá. Durerea si dezaxarea din inima lui 
Wilhelm sint, in schimb, in cea mai mare parte, de naturá subtragicä, 
lar in micá parte se apropie mult de tragic. 

Exigenta tragicului, pusä in discutie, am definit-o intentionat cu 
atita precautie. Nu se cere ca suferinta sä provoace efectiv declinul si 
moartea, ci numai sä antreneze pericolul real, iminent, al pieirii si al 
morții. Kirch- raann defineşte tragicul ca „pieirea sublimului!#.8” Chiar 
făcînd abstracţie de orice alt considerent, această definiție tot este prea 
simplă, din motivul arătat. Piesele de teatru citate şi altele pledează 
pentru utilitatea unei formulări mai largi. Fără discuţie, tragismul se 
desfăşoară cu toată puterea abia atunci cînd nu este vorba numai de 
perspectiva amenințătoare a pieirii, ci cînd pieirea intervine efectiv. Abia 
prăbuşirea definitivă a omului face să se desfăşoare din plin toți 
germenii, toate comorile şi toate profunzimile tragismului. Dar nu este 
mai putin adevărat că şi situaţiile care se opresc la primejdia, extrem de 
amenințătoare, ca să urmeze năruirea şi pieirea, produc impresia de 
tragic. 

Aproape că nu există o operă dramatică în care toate urgiile şi 
zbuciumările să fie dozate atit de limpede, atît de ingenios, atît de 
frumos din punct de vedere omenesc, ca în Ifigenia în Taurida de 
Goethe. Şi totuşi această piesă este plină de năpaste de natură tragică. 
Pentru sufletul cu sensibilitate delicată şi elevată al Ifigeniei, viata 
singuratică printre barbarii grosolani este tot una cu moartea ; 
pretenția de a-i sacrifica pe străini, ea o resimte ca pe o lovitură 
îndreptată împotriva propriei sale ființe ; de asemenea şi înşelăciunea, 
pe care, împinsă de nevoie, este pe cale s-o săvirşească față de Thoas, 
amenință mortal partea cea mai nobilă a eului ei. Aceste stări tragice ies 
la iveală îndeosebi în tiradele pe care autorul i le pune în gură la 
începutul si la sfirşitul actului întîi, apoi la mijlocul si la sfirşitul actului 
al patrulea. Şi cit tragism surd nu conţine prima apariţie a lui Oreste, 
care, împovărat de blestem, îşi caută salvarea şi este expus acum din 
nou unei primejdii de moarte ce pare inevitabilă ! De asemenea, în Un 
slujitor fidel al stäpinului său de Grillparzer, Bancbanus prezintă răni şi 
zguduiri lăuntrice atit de grave, încît, chiar dacă şi-ar depăşi suferința 


87 J. H. V. Kirchmann, Ästhetik au} realistischer Grundlage, voi. 2, p. 29. 
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cu o superioritate oricit de inteleaptá si de blindä, ajunge totusi piná in 
abisurile tra- 
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Cirului. Douá exemple excelente sint continute in personajele Alfred si 
Rita din Micul Eyolf de Ibsen, aceastá dramá psihologicá solemná si 
foarte inspiratá. Grelele .si uri tel e momente de incordare care le 
amenintá in cel mai inalt grad viata interioará se sting intr-o impácare 
curatá, sánátoasá, viguroasá. Apoi, in Sármanul Heinrich de Gerhart 
Hauptmann avem in fata noastrá o piesá de iratru profund tragicá, cu 
un deznodámint luminos, de impácare. Un tragism care trece prin 
dezolare, abrutizare, moarte spiritualá, se stinge in vindecare, inviere si 
viatá. Mai putin convingátor este modul in care Hauptmann, in 
Griselda, trece de la brutalele nenorociri tragice la bine. Si tragedia 
anticä oferä exemple ale formei de tragic care se incheie cu bine : intr- 
adevär, oricui ii vine in minte in primul rind Oreste din Eumenidele de 
Eschil. Electra si Filoctet, din piesele cu aceleasi nume ale lui Sofocle, 
fac parte tot din aceastä categorie. 

Desigur, Filoctet dovedeste in acelasi timp cit de nesatisfäcätoare 
este solutia ca o situatie acutizatä tragic sä se transforme, brusc, printr- 
o interventie surprinzätoare, in bine. La aceasta se mai adaugä aici, ca si 
in ambele piese ale lui Euripide care au ca subiect soarta Ifigeniei, si in 
genere la acest autor, subita interventie exterioarä din lumea zeilor. Dar 
si acolo unde aceastä interventie nu are loc ca deus ex machina, ci 
constá intr-o intimplare omeneascä accidentalá, rezolvarea tensiunii 
tragice printr-un deznodámint impáciuitor nu prea ni se pare 
satisfácátoare. Asa se intimplá in Tatál de familie de Diderot, unde, la 
sfirsit, Sofia, care urma sä fie arestatä din ordinul Comandorului 
hapsin, se dovedeste dintr-o datá a fi nepoata acestuia, asa incit totul 
se rezolvă uşor şi se termină cu bine ; sau în Furtună şi avint de Klinger, 
unde spre sfirşit, Băiatul maur, aducînd vestea că bătrinul Bushy, 
socotit asasinat, mai trăieşte, rezolvă situația care purta în sine 
pericolul morţii şi al distrugerii. Această schimbare ni se pare izbutită 
numai atunci cînd ea se produce drept urmare a unor condiții interioare 
şi exterioare temeinic pregătite. lar aici se evidenţiază iarăşi ca fiind 
deosebit de favorabil 
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cazul in care trecerea tragicului spre un deznodámint fericit are loc 
mai cu seamă din necesitatea unor condiţii lăuntrice. Asa se întâmplă in 
Ifigenia în Taurida de Goethe. Nu este însă locul aici să urmărim mai 
îndeaproape diversele moduri în care poate avea loc această trans- 
formare. 


3. Tragicul de tip aberant şi cel de tip exhaustiv 


Aşadar, situaţiei estetice de fapt îi corespundem cel mai bine dacă 
distingem două forme ale tragicului : un tragic de tip neevoluat şi un tip 
tragic de tip evoluat. Cel dintii poate fi definit şi ca tragicul aberant, al 
doilea si ca tragicul exhaustiv. Amindouä formele tragicului sînt 
indreptätite. Numai în cea de-a doua formă, tragicul apare oa fiind dus 
pînă la capăt; suferința nu-şi lasă în pace victima pinä ce aceasta nu a 
fost prăvălită în prăpastia nimicirii.88 Chiar dacă, din punctul de vedere 
al tragicului, această formă trebuie recunoscută drept superioară, nu 
putem totuşi să uităm că, într-o perspectivă mai generală, şi cealaltă 
formă — tragicul de tip aberant — este la fel de justificată. Tragicul cu 
întorsă- 


88 Nu înţeleg cum poate rezuma Kaarle Laurila concepţia mea despre tragic 
afirmind că pieirea uman-märetului este tragică. Fäcind abstracţie de toate celelalte 
considerente, Laurila uită tocmai trăsătura fundamentală de la care pornesc 
suferinţa care întrece orice măsură. Aoolo unde condiţia aceasta nu se dovedeşte a fi 
îndeplinită o dată cu apariţia morţii, acolo nici moartea nu este de natură tragică. 
Laurila îmi obiectează, că, potrivit concepţiei mele despre tragic, şi moartea lui 
Bismarck, a lui Gladstone, a lui Tolstoi, a lui Ibsen, a lui Bjornson ar trebui să 
emotioneze in mod tragic (Zur Lehre von den Ästhetischen Modifikationen 
[Contribuţii la teoria mutatiilor estetice], in Zeit- schrijt jur Ästhetik und 
allgemeine Kunstwissenschaft, voi. 8, p. 33). li ráspund cá, dimpotrivá, in temeiul 
conceptiei mele despre tragic, in aceste cazuri moartea nu este de naturá tragicá. 
Cind moartea nu are caracterul unei suferinte nemásurate, ea nu are nici efect 
tragic. 
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luia fericitá constituie tocmai o formá esteticá specificá, iu/estratä 
cu avantaje caracteristice si de neinlocuit. 

Oricit de corect ar fi ca, dupá toate acestea, sá cáutám 
I ra^Lcul şi acolo unde suferința fatidicá se termină cu Iii ne, am sávirsi 
totuşi o greşeală dacă am defini drept Iragicä întreaga desfăşurare, 
inclusiv deznodämintul fericii. Cînd vorbesc despre tragicul cu 
deznodämint fericit, înţeleg aceasta întotdeauna în sensul că tragicul nu 
cuprinde si deznodämintul fericit, ci că i se adaugă un clement 
antagonic — apariţia victorioasă a norocului sau a împăcării m—, care îl 
transpune astfel într-o altă formă estetică. Tragicul cu deznodämint 
fericit este, deci, o asociere a factorului tragic cu factorul fericirii şi 
împăcării. ieşit învingător. Primul factor nu se dezvoltă complet, ci 
deviază în al doilea. Dacă însă socotim că din tragic ca stare face parte 
şi dispariția pieirii, şi întorsătura spre bine şi împăcare, atunci — 
„făcînd abstracţie de violarea simțului nostru lingvistic — am folosi 
aceeaşi expresie pentru două tipuri de sentiment radical diferite, privind 
această expresie de ceea ce are ea caracteristic. Atunci ar trebui să 
inventăm o altă denumire pentru acțiunea cu deznodámint nefericit. 
Denumirea de „tragic“ şi-ar pierde valoarea. în timpul din urmă, 
Hettner, Baumgart, Wilamovitz au reprezentat includerea în noțiunea 
de tragic a intorsáturii spre bine a unui destin fatidic.89 

Tragediile însăşi arată, şi nu în ultimă instanță, cit de putin 
neglijabil este tragicul de tip neevoluat. Adesea, alături de personajele 
sortite pieirii, se găsesc altele care, trecînd printr-o suferință fatidică, 
ajung în cele din urmă la fericire şi izbindá. Amintesc de Edgar din 


39 Hermann  Hettner, Das moderne Drama [Dramaturgia modernă], 
Braunschweig, 1852, pp. 81 urm. Hermann Baumgart, Handbuch der Poetik [Manual 
de poetică], Stuttgart, 1887, pp. .'i74, 507 urm. Ulrich von Wilamowitz-Moellendorff, 
Einleitung in die griechische Tragodie [Introducere în tragedia greacă], Berl'in, 
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Regele Lear, de drama lui Calderon Iubire dincolo de orice vrajă, in care 
Circe se aruncá in mare, in vreme ce Ulise scapá din incurcátura care 
comportá un pericol mortal pentru partea mai buná a eului sáu, la 
regele din Evreica din Toledo de Grillparzer. Si mai frecventá incá este 
coexistenta celor douá forme in roman. in Waverley de Scott, desi eroul 
titular este foarte aproape de prábusire, piná la urmá e salvat si hárázit 
unei existente insorite, fericite, in timp ce cápetenia scotianá Fergus 
Mac Ivor si sora sa, Flora, sorb amarul tragicului piná la capát. in 
Titanul de Jean-Paul, omul atotputernic Al- bano ajunge, prin luptá, 
trecind prin grele si tragice intunecári si zdruncinári, la o viatá pliná de 
o frumoasá si neprimejduitä märetie, in vreme ce Roquairol, omul 
chinuit si dezechilibrat, piere in mod crud si temerar. Alte romane, in 
schimb, poartá amprenta tragicului cu deznodámint fericit. Asa stau 
lucrurile in Cei trei credinciosi de Frenssen : cele trei personaje 
masculine principale ale acestei frumoase opere literare parcurg in- 
tregul drum cátre o hárnicie rodnicá si voioasä, trecind prin suferinte 
tragice de o gravitate, fireste, foarte variatá. 

Mai precis, existá si o formá intermediará a tragicului, situatá la 
mijloc intre tragicul de tip aberant si cel de tip exhaustiv. Cáci se poate 
intimpla ca suferinta fatidicá sá nu fie infätisatä nici ca ducind la 
distrugere definitivá, nici ca deviind spre impácare. Autorul face ca 
problema sá se rezolve tocmai prin aceea cá un personaj este incoltit de 
o urgie fatalá si este zdruncinat intr-o másurá ingrijorátoare, fárá sá 
spuná dacá personajul se va reface in urma durerilor sale chinuitoare si 
se va i udrepta spre o viata nouă, sau dacă starea sa momentană de 
dezechilibru va däinui toata viata, intensificin- du-se, poate, in asa 
mäsurä, incit sä-i distrugä cu totul. As putea denumi aceasta forma 
intermediarä : tragicul cu deznodämint incert. Contesa Orsina din Emilia 
Ga- lotti de Lessing face parte din aceasta categorie. Ea se simte 
inselatá, umilitä, cálcatá in picioare ; dar despre un lucru nu spune 
autorul nimic : daca ea se va prabusi din aceasta pricina sau daca isi va 
depäsi cu vremea suferintele ; trebuie sä ne declaräm multumiti cu 
inchipuirea cä, in prezent si incá mai mult timp, contesa este 
amenintatá de o primejdie láuntricá extremá. 

Din aceeasi categorie face parte si cazul in care autorul ne 
furnizeazä puncte de reper pentru a presupune o viitoare rezolvare 
fericitä, dar färä ca ele sä fie suficient de puternice ca sä ne elibereze de 
teama cä nimicirea interioarä va continua sä opereze. Astfel de cazuri se 
inscriu evident in categoria tragicului cu deznodämint incert. Asa se 
petrec lucrurile in Nora de Ibsen. Nora isi päräseste sotul cu un 
sentiment de umilire, de desträmare, de distrugere a fericirii ei. Prin 
urmare, tragicul pieirii pare sä fie prezent. Este insä tot atit de adevärat 
cä Nora, in präbusirea ei interioarä, a cucerit in acelasi timp treapta 
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unei moralitäti superioare, mai libere, si cä autorul lasä sä se intrevadä, 
in ultimele cuvinte ale piesei, cel putin posibilitatea unei convietuiri 
ulterioare cu sotul ei, pe o bazä demnä. Asadar, este problematic dacä 
näruirii láuntrice a Norei nu-i vor urma, totusi, mai tirziu, innoirea si 
innobilarea vechii fericiri in dragoste. Altfel stau lucrurile in Torquato 
Tasso de Goethe : dupá cum ne infätiseazä autorul situatia, este 
neindoielnic cá salvarea de moment a lui Tasso de cátre Antonio nu 


poate sä dureze.! 
4. Pieirea tragicä 


Dupá cum am mai arátat, pieirea, cu care se sfirseste tragicul in 
forma sa dezvoltatá, nu inseamnä intotdeauna, in mod necesar, 
moartea fizicá ; el poate apárea si ca destrámare, dezolare, nimicire 
interioará ; ba chiar, in cazul prábusirii totale a eului interior, 
continuarea vietii poate avea un efect mult mai inspäimintätor decit 
moartea fizicá, moarte care apare intotdeauna concomitent ca 
eliberatoare de nefericirea lăuntrică. „Autodistrugerea propriu-zisă“ — 
spune Vischer — „este supliciul eului, care ar vrea să evadeze şi nu 
poate.“ Personaje ca Edip în cea dintii din cele două tragedii ale lui 
Sofocle, Me- deea la Grillparzer, Iudita şi Meşterul Antoniu la Hebbel, 
contele de Charolais în tragedia omonimă a lui Beer-Hof- rnann, papa 
Grigore în Canossa de Paul Ernst, sînt mărturii grăitoare ale poverii 
nesfirşite purtate în sine de eul distrus care dăinuie. Tragedia lui 
Sebrecht David se sfirşeşte cu despărțirea crudă, deznădăjduită, a lui 
David, a Batşebei şi a lui Abinoam, soţia regelui, într-o groaznică 
singurătate. întreaga comportare, surprinzătoare, stranie a harpistului 
tulburat profund, la Goethe, are un efect cu mult mai tragic decit 
sinuciderea din final. Se poate distinge, deci, o triplă pieire tragică. Ori 
este de natură numai fizică, ori numai interioară, ori amindouä in 
acelaşi timp ; moarte fizică şi nimicire lăuntrică. 

Primul caz nu trebuie înțeles în sensul că nu ar putea interveni nici 
o suferință interioară adincä, ci numai că destinul năpraznic nu a dus 
pina la dezagregarea sufletului, pina la o răsturnare, impietrire si 
dezolare funestă, pina la nimicirea definitivă a oricărei vieți interioare 
rodnice. Eroul se duce la moarte, fără să se fi pierdut lăuntric ; 
condiţiile interioare ale unei supravietuiri valoroase nu sînt pe deplin 
anihilate. Nu se poate spune că 
Fosa, al lui Schiller, Coriolan sau Brutus, ai lui Shakespeare, în ciuda 
tuturor zguduirilor şi chinurilor suferite de ei, ar fi, în preajma pieirii, 
distruşi in adincul sufletului lor. îndeosebi acolo unde moartea 


90 Vischer, Ästhetik, $ 133. Cu toate acestea, Vischer cere moartea fizică a 
eroului tragic. Supravietuirea confuză, frintá nu vrea s-o îngăduie decit 
reprezentanţilor puterii opuse (§ 138) 
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intervine prin surprindere, ca in cazul lui Cezar sau al lui Wallenstein, 
moartea nu este precedatá de o pieire láuntricá. 

Pentru a doua categorie am dat mai sus exemple. Doamna Alving 
din Strigoü de Ibsen face parte din aceastä categorie, in vreme ce, in 
cazul lui Oswald, apare al treilea gen de pieire. Pot fi amintiti aici si 
Tesätorii de Hauptmann. Aici, starea de distrugere interioară, care de 
regulä apare ca rezultat final al desfäsurärii tragice infätisate, sträbate 
intreaga piesä, incä de la inceputul ei, ca o temelie. Masa de tesätori, 
asupritä si exploatatä piná la extrem, ne este prezentatä drept o 
grämadä de oameni schiloditi spiritual si moral, deznädäjduiti si de 
plins, pe care nici acțiunea izbutitä întreprinsă împotriva soldaților nu a 
smuls-o din situația ei de nimicire interioară. Presiunea unor condiții 
sociale dure si nemiloase i-a împins pe tesätori la această decădere, a 
cărei dăinuire fără nici o perspectivă de îndreptare ne-o arată piesa. Din 
domeniul romanului menţionăm figura tragic înduioşătoare, eroic 
demodată, a cavalerului von Glau- bigern, din Cotiga morților de Raabe. 
Spre sfirşitul romanului, moşneagul visător pînă la anacronism, prăfuit, 
de o modestie liniştită, devenit neputincios, se înalță pina la o măreție 
abruptă. Pieirea sa rezidă în aceea că îşi continuă o existenţă jalnică, 
atrofiată. 

Cazul al treilea reuneşte pieirea fizică şi cea morală. Eroul este 
moralmente pierdut, şi, in această situație, şi moartea îl desființează 
fizic. Dintre nenumăratele exemple ce ni se oferă pentru acest caz, se 
cuvine să fie scoşi în relief Othello, Romeo şi Julieta, Karl Moor, Don 
Cezar din Logodnica din Messina, Hero a lui Grillparzer, Pădurarul 
ereditar al lui Ludwig. Raportul dintre pierzania lăuntrică şi moartea 
fizică poate fi de natură foarte variată ; simultaneitatea întimplătoare, 
pe de o parte, şi inläntuirea organică, interior necesară, pe de altă 
parte, caracterizează cazurile cele mai îndepărtate între ele. Totuşi nu 
este încă locul aici să le abordăm."! 

Dacă privim moartea fizică ca pe un deznodämint indispensabil al 
tragicului şi deci excludem pieirea fără moarte ca netragică, comitem o 
diminuare a tragicului. Ceea ce contează este ca o suferință să fie atit 
de copleşitoare, încît să-i distrugă pe om. Această exigentä este însă 
îndeplinită si în cazurile în care nu se distruge decit eul spiritual, iar 
omul continuă să trăiască, descompus şi dezolat, ca ruină. Asocierea 
morții fizice prezintă, fără îndoială, avantaje estetice : moartea fizică 
înseamnă un sfirşit definitiv, înlătură toate întrebările cu privire la 


91 Capitolul XV se ocupă de această problemă. 

21 Hartmann, Philosophie des Schonen, p. 378. Cf. şi cartea lui : Gesammelte 
Studieri und Aufsätze [Culegere de studii şi articole], Berlin, 1896, pp. 304 urm. 

91 Aşa cum procedează, de pildă, Friedrich Schiller (Werke [Opere], editate de 
Heinrich Kurz, voi. 7, p. 207 [Vber die tra- gische Kunst — Despre arta tragică], p. 
282 [Vber das Pathe- tische — Despre patetic]), Lipps (Grundlegung der Ästhetik, pp. 
560 urm.) şi mulţi alţii. 
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natura continuării vieţii, pe cînd in cazul celălalt se pot ivi întrebări si 
îndoieli în această direcție ; moartea fizică ne scuteşte însă şi de 
imaginea uritä despre supraviețuirea jalnică a omului prăbuşit, mort 
din punct de vedere sufletesc. Căci, chiar dacă pieirea fără moarte 
rămîne mai prejos în această privință, din ea emană de asemenea, 
întrucît este chiar pieire, un efect tragic deplin. 

Eduard von Hartmann a încercat să dea o motivare profundă 
identificării prăbuşirii tragice cu moartea. Potrivit convingerilor sale, 
miezul procesului tragic rezidă în aceea că un conflict, insolubil în 
cadrul lumii vizibile se soluţionează transcendent prin negarea voinței de 
către eroul aflat în conflict. Evoluţia tragică duce la îndepărtarea 
radicală, de viata si de existență, a voinţei. Consider că aceasta 
concepție despre tragic este prea îngustă şi expunerile mele ulterioare, 
îndeosebi cele din capitolul al unsprezecelea, vor încerca să 
demonstreze aceasta. Problema nu se poate trata aici. Aici înclin mai 
degrabă să admit premisa lui Hartmann şi să arăt că deznodämintul 
fără moarte se justifică chiar pornind de la propria sa concepţie. Chiar 
dacă orice tragic s-ar termina cu o „negare a voinţei care învinge 
lumea“, prin aceasta nu s-ar face încă dovada că moartea este un final 
tragic absolut necesar. După Hartmann, importă „recunoaşterea 
afectivă a lipsei de valoare şi a inutilitätii continuării vieţii“. Numai că 
de la această recunoaştere şi pînă la hotărîrea de a-ți pune capăt de 
bună voie zilelor, mai este totuşi un pas mare de făcut. Chiar dacă eroul 
este convins de inutilitatea continuării vieţii, depinde totuşi de 
conformatia caracterului său dacă să-şi pună de bună voie capăt vieții 
sau să-şi tirascä mai departe zilele, rămase fără nici un rost. Admitind, 
deci, chiar negarea radicală a voinței ca obiectiv al tragicului, prin 
aceasta nu s-a făcut citusi de putin dovada că tragicul ar trebui să-şi 
găsească sfirşitul în moarte. In plus, Hartmann pretinde că pe eroul 
care-şi neagă voința, doar moartea îl ocroteşte „de pericolul unei 
recidive meschine“. Nici această indicație nu dă rezultatul aşteptat; căci 
se pune numai chestiunea ca, în cazul în care personajul tragic 
sfirşeşte, în opera literară, cu o negare a voinţei, autorul să facă să ne 
apară credibilă continuarea acestei situaţii. Credibilitatea poate fi însă 
obținută de autor şi fără să facă să intervină moartea. Prin urmare, 
chiar dacă îi admitem lui Hartmann negarea voinţei drept deznodämint 
al tragicului, echivalenta, susținută de el, dintre prăbuşirea tragică şi 
moarte nu este cîtuşi de putin demonstrata.! 

In legătură cu aceasta, mai trebuie pusă încă o întrebare. Oare 
chinul neobişnuit, funest, care constituie temelia tragicului, trebuie să 
existe întotdeauna ca suferință pentru conştiinţa celui lovit de ea ? 
chinul trebuie resimțit întotdeauna ca atare ? Sau este de-ajuns un chin 
care există în mod obiectiv, un chin pe care autorul îl expune ca atare şi 
pe care deci şi auditorul ori cititorul îl resimte, ca atare, fără ca el să fie 
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in acelasi timp un chin subiectiv al personajului tragic ? Adesea ni se 
prezintá, pur si simplu, drept caracteristicá generalá a tragicului, 
suferinta, deci sentimentul groaznicului si al funestului.! Este oare 
indreptátitá aceastá echivalare a chinului tragic cu suferinta tragicá ? 

In majoritatea cazurilor tragice, chinul va fi resimtit, fárá indoialä, 
si ca atare. Mai cu seamá atunci cind bunurile de care depind nevoile si 
pasiunile celui strim- torat sint amenintate si distruse de soartä, nici 
nu este cu putintá ca aceste amenintári si distrugeri sá nu producá si 
puternice senzatii de durere. Cind omul de onoare isi vede onoarea, 
indrágostitul dragostea, patriotul patria, lásate pradá nimicirii, aceasta 
nu este numai o nenorocire obiectivá, ci si una subiectivá. Dar cind 
cineva, din usurintá sau din márginire, nu simte ca atare necazurile 
care dau peste el ? Poate că mai înainte a avut o mentalitate aleasă si a 
decăzut treptat, numai datorită slăbiciunilor şi viciilor, încît a ajuns 
acum să-şi poarte cu inima uşoară lipsa de demnitate şi ruşinea. Aici 
nu există o suferință, în nici un caz una grea, şi totuşi nu se poate 
tăgădui că astfel de cazuri pot produce, în mare măsură, impresia de 
tragic. Trebuie numai ca nenorocirea obiectivă să ne devină stăruitor 
perceptibilă, ca autorul să ne facă să simțim puternic condiția de 
umilință, de înveninare, de zdruncinare. Dacă prăbuşirea îngrozitoare a 
unui om devine pentru auditor sau pentru cititor, datorită artei 
reprezentării, o impresie vie, aceasta din urmă poate fi însoţită de senti- 
mente tragice şi în cazul în care cel prăbuşit de la înălțime nu-şi dă 
seama de situația sa jalnică. Ba nu este nici măcar nevoie să fie 
înfăţişată sau presupusă o treaptă anterioară a desfăşurării acțiunii, o 
treaptă pe care personajul se află încă teafăr şi nevătămat, la înălțime. 
Chiar dacă măreţia unui personaj ne este prezentată ca prăbuşită din 
totdeauna în mirsav sau rău, această nenorocire obiectivă este capabilă 
să exercite prin ea în- :;;isi un efect tragic. Autorul, prin reprezentarea 
realizată de el, îndreaptă intrucitva atenția cititorului asupra 
contradictiei înspăimântătoare dintre marile fundamente şi predispozitii 
ale caracterului şi implicarea lui efectivă în josnic şi nelegiuit. Trebuie 
admis, fireşte, în general, că sentimentele produse de nenorocire, 
främin- tările dureroase, chinurile tulburării, fac să crească mult 
impresia de tragic. Ar însemna totuşi să mergem prea departe, dacă am 
contesta chinului formidabil, existent numai obiectiv, capacitatea de a 
zgudui în mod tragic. 

La Grabbe, Don Juan are efect tragic, deşi rămîne pina la sfirsitul 
vieţii plin de o sfidătoare şi debordantă vitalitate şi poftă de viata. Este 
un rău pur obiectiv că acest om minunat se înfundă din ce în ce mai 
adinc în păcat şi nelegiuire, că sufletul său se perverteşte cu atita 
înverşunare şi îndărătnicie ; nu se întrezăreşte nici o urmă de suferință 
sub descompunerea sa sufletească. Şi nici apropierea pieirii sale fizice 
nu e în stare să-i smulgă din incápátinata sa uşurinţă ; aşadar, nici 
pieirea sa fizică nu există decît ca nenorocire obiectivă. Şi, cu toate 
acestea, figura lui Don Juan emotioneazä tragic ; răul obiectiv, care il 
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descompune pe omul acesta splendid, cu viatä intensä, capodopera 
aceasta a naturii, ne apasá greu sufletul. Acelasi lucru se poate spune 
şi despre Don Juan la Mozart. 

Un caz interesant al tragicului ni-l oferă Henric dl Vl-lea de Grabbe. 
împăratul Henric, un formidabil om al voinței, plin de pasiunea 
domniei, pasiune care învinge orice rezistență, urcă, norocos, treaptă cu 
treaptă. Dar tocmai cînd vanitatea lui ajunge să aibă dimensiuni uriaşe 
şi cînd în mintea lui de stäpinitor se înfiripă planuri incomensurabile, 
se prăbuşeşte, mort, lovit de apo- plexie. Aici, destinului nemilos nu-i 
corespunde o suferință în sufletul celui lovit de ea ; moartea îl doboară 
pe Henric instantaneu. Şi totuşi, prăbuşirea aceasta de pe culmea unei 
nemăsurate fericiri şi mîndrii produce un puternic efect tragic. Dacă am 
face, pur şi simplu, din sentimentul suferinței condiție a tragicului, ar 
trebui să-i contestăm. în mod consecvent, destinului lui Henric, la 
Grabbe, orice efect tragic, intrind in stridentă contradicție cu 
sensibilitatea firească. 

Kostlin extinde noțiunea de tragic atît de mult, încît îi consideră pe 
negri, malaiezi, mongoli, rase tragice.2 După ultimele expuneri despre 
nenorocirea obiectivă devine clar că, într-adevăr, de aceste rase se 
poate lega un efect tragic. Depinde numai dacă autorul sau propria 
noastră fantezie ne arată aceste tipuri de oameni ca fiind împovărate de 
o nenorocire care le amenință viata. Cu alte cuvinte : contemplind 
aceste rase, trebuie să ajungem a simţi intens că natura a făcut ca 
reale aptitudini spirituale să piară din pricina unor condiții 
nefavorabile. Dacă, dimpotrivă, Kostlin caracterizează şi întreaga lume 
finită drept tragică, aceasta înseamnă că unei idei filozofice ca atare i se 
atribuie un efect tragic, chiar şi independent de vreo întruchipare 
individuală. S-a trecut la metafizica tragicului. Despre aceste 
sentimente ale tragicului, care nu mai sînt estetice, ci filozofice, va fi 
vorba în ultimul capitol. 


92 Kar Kostlin, Ästhetik (Estetica), Tubingen, 1869, p. 239. Diviziunea 
tragicului, indicată aici, nu este întemeiată. 


IV 


MÄRETIA OMULUI TRAGIC. TRAGICUL SI VOINTA 
PUTERNICA 


I. Cerinta maretiei umane 


Jalea si participarea dureroasä, provocate de o nenorocire 
aducätoare de pieire sau amenintind numai cu pieirea, — acesta este 
tipul de sentiment care s-a impus, in primul rind, atentiei noastre. 
Acum trebuie sä-i definim mai precis si sä-i imbogätim cu o träsäturä 
esentialä, care sä-i apropie in mod hotäritor de configurarea tragicului. 

mín acest context este indicat sá ne indreptäm atentia asupra 
personajului care suferá. Poate cá acea jale si participare dureroasá se 
apropie mai mult de configurarea tragicului, dacá de aceste sentimente 
se leagă certitudinea că personajul care suferă dá dovadă de măreție 
umană. Măreţia personajului care suferă urmează a fi luată acum în 
considerare. 

Am putea încerca să deducem măreţia personajului care suferă din 
mărimea cunoscută de noi a suferinței ca 
o condiție a acesteia. S-ar putea spune : dacă nenorocirea v. de 
proporții, adică dacă are însemnătate şi greutate umană, omul afectat 
de ea nu poate fi un om mic, neînsemnat. Oricit de extraordinară ar fi 
intensitatea nenorocirii care se abate asupra unui om fără valoare sau, 
în general, fără importanță, această nenorocire totuşi, privită din 
punctul de vedere al importanței ei pentru semnificația şi conţinutul 
vieții şi aspirațiilor omului, nu poate fi caracterizată ca fiind „märeatä". 
Numai la un om măreț, neobişnuit, important pentru umanitate, 
nenorocirea 


— Estetica tragicului — c. 1/2231 


130 / ESTETICA TRAGICULUr 


insási este ín stare sá dobindeascá máretia. Nu ne vom bizui insá 
prea mult pe o asemenea deductie ; preferám sá alegem calea 
psihologicá directá si sá intrebám cum actioneazá certitudinea, pliná de 
contemplare si de viatá, cu privire la märetia personajului care suferá, 
asupra stárii de spirit a privitorului. Sentimentele de jale si de 
participare dureroasä capätä oare, prin aceasta, o configurare in directia 
unui tip afectiv caracteristic si valoros ? lar aceastá configurare ne 


deschide oare perspectiva de a ne apropia mai mult de natura tragicului 
? 


Dacă măreția umană este înțeleasă într-un sens favorabil 
contextului nostru, se cuvine să înlăturăm mai întîi cîteva exagerări, 
care afectează adeseori concepţia despre măreţia personajului purtător 
de suferință tragică. Am în vedere aici îndeosebi estetica germană spe- 
culativă. Personajul tragic este înălțat aici mult prea mult înspre 
absolut şi divin ; predomină ideea că absolutul trebuie să se manifeste 
în personaj într-un mod atît de transparent si de cuprinzător, încît 
omenescul din caracterul, acțiunea şi suferința pricinuită personajului 
aproape că se pierde. La Schelling, de pildă, ai impresia că autorul ar 
prefera ca tragedia să se desfăşoare între individualitäti metafizice. El 
dispretuieste omenescul şi ar dori să vadă că în artă absolutul apare ca 
atare. La Bohtz, tot aşa, revine mereu impresia că personajele tragediei 
trebuie să reveleze ideea, pe Dumnezeu, principiul transcendent. Bohtz 
îl laudă îndeosebi pe Shakespeare pentru că acesta ne prezintă istoria 
ca „revelaţie a ideii**.93 Nici la Zeising nu lipseşte înălțarea excesivă a 
personajului tragic. Apariţia tragică trebuie să trezească în noi, aşa 
propovăduieşte el, ideea perfecțiunii absolute ; ea trebuie să se arate, 
pe de o parte, în acord cu această idee, iar, pe de altă parte, în deza- 
cord cu ea. Prin acest dublu comportament, apariția 


93 August Wilhelm Bohtz, Die Idee des Tragischen [Ideea de tragic], Gottingen, 
1836, pp. 230 urm. 
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tragicä trebuie sä-i mine pe spectator in sus, pinä la absolut si la 
neconditionata sa perfectiune.9* 

Această dezumanizare a personajelor tragice se află într-o 
contradicție mult prea pregnantă cu impresia mepontană pe care ne-o 
dau toate tragediile, chiar şi cele mai sublime, ca să mai am nevoie s-o 
contest. Cînd un om suferă în mod tragic, chiar dacă el este cel mai 
formidabil dintre eroi, ceea ce suferă la el este tocmai umanul. Impresia 
de tragic se evaporă numaidecit, dacă umanul este conceput doar ca un 
înveliş subțire al unei idei, al unui element divin. 

Totodată, mergem prea departe dacă tragicul îl subordonăm 
sublimului, făcînd din sublimitatea obiectului condiția propriei impresii 
tragice. Aşa se petrec lucrurile la Schiller, la Vischer, la Zeising, la 
Kirchmann.? Oricum am defini sublimul, trebuie să existe în orice caz o 
forță care tinde în mod sensibil dincolo de limitele limanului, ca să rezulte 
impresia de sublim. 95 Mi se pare însă că, admitind caracteristica 
depăşirii limitelor umanului, a inältärii pind la supraomenesc, îi cerem 
prea mult tragicului. Există cazuri de tragic care rămîn dedesubtul 
acestei desfăşurări de forțe. Liniştitul, blindul rege Henric al VI-lea, la 
Shakespeare, ca şi prințul Arthur în piesa sa Regele loan, exercită un 
efect tragic, dar cu greu li se va acorda însuşirea de sublim. Nici despre 
Emilia Galotti nu se poate spune că e sublimă. Sau să ne gindim 
la.cărăuşul Henschel, la Michael Kra- mer, la Elga, la Rose Bernd ; 
aceste personaje ale lui Hauptmann exercită un efect tragic, şi totuşi 
este cert că nu le putem numi sublime în toate scenele în care sînt 
resimtite ca tragice.9 


94 Zeising, Ästhetische Forschungen, pp. 332 urm. 

25 In volumul 2 al lucrärii System der Ästhetik, la pp. 104 
urm. má ocup de natura generalá a sublimului. 
95 — Estetica tragicului — c. 1/2231 

96 in estetica sa, Kostlin se declará impotriva ideii ca tragicul sá fie subordonat 
sublimului. Tragicul, spune el, este intotdeauna serios, dar nu intotdeauna sublim 
(p. 237). Lipps, ce-i drept, vede in tragic o configurare deosebitä a sublimului. Dar 
ceea ce numeste el sublim este in fond sinonim cu máretie interioará (Grundlegung 
der Ästhetik, pp. 527 urm.). Dupá cum se va vedea numaidecit in cele ce urmeazá, 
eu má situez pe aceeasi pozitie ca si Lipps. 

* August Wilhelm von Schlegels Vorlesungen iiber drama- tische Kunst und 
hiteratur [Prelegerile lui August Wilhelm von Schlegel despre arta dramaticá si 
literatura], ed. a 3-a, Leipzig, 1846, voi. 1, p. 80. Sint explicate aici cit se poate de 
bine avantajele lumii eroice pentru tragedia eliná. Aristotel a cerut doar si el pentru 
tragedii caractere mai bune, mai nobile decit cele intilnite in realitate (Poetica, cap. 
2 si 15). 

26 Theodor Lipps, Dritter ästhetischer Literaturbericht, II [Al treilea raport 
literar de estetică, II], ibidem pp. 107 urm.). Lipps ia poziţie aici, printr-o ripostă 
amánuntitá, impotriva implicárii sentimentului contrastului in esenta tragicului. — 
Explicarea tragicului prin legea stagnárii se gáseste in Grundlegung der Ásthetik, 
pp. 560 urm. Maximilian Ahrem, in disertatia sa Das Problem des Tragischen bei 
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Sublimul este, fárá indoialá, terenul cel mai fertil pentru inflorirea 
tragicului. Este de ajuns sá ne gindim la lumea eroilor care constituie 
substanta tragediei grecesti, pentru ca sá ne dám seama ce avantaje 
enorme oferá autorului de tragedii un material cu caracter general 
sublim. Dupá expresia lui August Wilhelm Schlegel, autorului tragic 
grec ii fuseserá oferite, prin temele lui, „anumite conditii inestimabile 
pentru demnitate, märetie si inläturarea tuturor notiunilor secundare mes- 
chine“.2 Dar nu trebuie ca, din această cauză, sá respingem nici ideea 
ca in afara sublimului ar lipsi pe deplin conditiile pentru nasterea 
tragicului. Mi se pare că ne-am apropia mai mult de o apreciere 
impartialä a situaţiei de fapt, dacă am alege o expresie ceva mai putin 
emfaticá. Si deci, expresia „măreţia umană“ mi se pare a fi cea mai 
nimerita. Dacá se pune chestiunea ca un personaj sá producä o 
impresie tragicá, el trebuie sá fie perceput ca fiind omeneste máret. 

Prin máretie umaná inteleg insá o depásire sensibilä a mediei 
omenesti intr-o directie importantá oarecare. Prin aceasta, ceea ce este in 
toate privintele mediocru, obisnuit, dar si ceea ce este pur si simplu si 
detestabil, sint declarate teren impropriu pentru nasterea impresiilor 
tragice. Pentru ca un personaj sá exercite un efect tragic, el trebuie sá 
ne facá sá simtim cá, cel putin intr-o anumitá privintá, nu face parte 
din categoria mărfurilor de duzină, că este un exemplar uman 
remarcabil care, intr-o directie sau alta, meritá o atentie deosebitá, 
exceptionalá, si reprezintá o valoare omeneascá neobisnuitá, cá natura 
a urzit, in legáturá cu el, ceva deosebit. Astfel, ucigasii lui Ibykus din 
balada lui Schiller nu sint personaje tragice. Ce-i drept, soarta, care se 
abate asupra lor rázbunindu-se in mod lugubru, este infátisatá in 
trásáturi sublime ; cu toate acestea, din persoana ráufácátorilor nu 
emaná un efect tragic ; cäci autorul nu i-a ináltat in nici o privintá 
deasupra nivelului obisnuit. La fel, nici intámplárile din multe piese 
triste si sumbre, ca cele din Jucátorul de Iffland sau din Porunca a patra 
de Anzengruber, nu pot fi numite tragice in sensul strict al cuvintului. 
Personajele au prea putiná máretie umaná in sine. Si cite povestiri de 
inalt nivel artistic nu existá, in care, din cauza lipsei de máretie a perso- 


Theodor Lipps und Johannes Volkelt; 1908) [Problema tragicului la Theodor Lipps 
si la Johannes Volkelt], a arătat, într-un mod remarcabil şi totodată, desigur, 
exagerat, afinitatea celor două concepti'i. 

26 Astfel, Wilhelm von Humboldt face si el afirmaţia că tragedia ne învaţă mai 
puţin să iubim viaţa, ci mai degrabă să ne lipsim cu curaj de ea (în capitolul 64 al 
scrierii sale despre Hermann şi Dorothea de Goethe). 

96 In dezvoltarea conceptului de tragic, Julius Duboc porneşte de la cerința 
efectului de contrast (Die Tragik vom Stand- punkte des Optimismus [Tragismul de 
pe pozitia optimismului], Hamburg, 1886, pp. 3 urm.). 

9 In volumul al doilea din System der Ästhetik, tipul emotionantului este tratat 
amänuntit (pp. 269 urm.). 

26 Cf. Max Wolff, Shakespeare. Der Dichter und sein Werlc (Shakespeare. 

Poetul si opera sa), Miinchen, 1908, voi. 2, p. 99. 
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najelor, suferinta descrisä face doar impresia cä e ceva intunecat, jalnic, 
lamentabil, dar nu tragic ! In Casa Buddenbrook de Thomas Mann, 
decäderea familiei zugrävite poartä in sine extrem de multä tristete. Dar 
numai destinul senatorului produce impresia de tragic ; destinul 
celorlalti membri ai familiei ni se pare doar trist si demn de compátimit. 

In aceastá depásire sensibilá a mediei si a mediocritätii omenesti, 
nu se cere citusi de putin, dupá cum a reiesit din modul meu de 
exprimare, ca personajul sá se evidentieze sub toate aspectele fiintei 
sale sau mácar sub foarte multe dintre ele ; ci este suficient sá se deta- 
seze categoric din multimea obisnuitá pe o laturá oarecare. Aceasta, 
fireste, nu trebuie sá fie o laturá secundarä, cäci trebuie sá se producá 
impresia perceptibilá cá, in general, personajul considerat ca un tot 
reprezintá o valoare care intrece másura obisnuitá. Pe acea laturá, 
limitatá, pe care se situeazá máretia personajului, intregul personaj 
trebuie sá se arate atit de elevat, incit sá ne dea senzatia certá cá avem 
de-a face aici cu un caz exceptional din punct de vedere omenesc. Ast- 
fel, nici chiar Othello, Romeo, Egmont, Michael Kohlhaas, Pádurarul 
ereditar nu sint desigur personaje care sá facá o impresie de 
extraordinar pe toate laturile fiintei lor, sau mácar pe cele mai multe 
dintre ele ; si cu toate acestea, intreaga lor fiintá se reliefeazá pe latura 
limitatá pe care este situatá märetia lor.97 

Obiectia se impune de la sine ; in acest caz, tragicul se intemeiazá 
pe o notiune nedeterminatá, elasticá si care depinde in mare másurá de 
aprecieri subiective.% Eu as spune mai degrabă : tocmai dimpotrivă, 
într-o asemenea nedeterminare rezidă utilitatea noțiunii de „mä- retie“ 
pentru fundamentarea teoriei despre tragic. Cerinţele tragicului, în 
general, nu vor fi de aşa natură, încît să poată fi măsurate cu cotul sau 
cîntărite cu cîn- tarul. în materie de tragic este vorba pretutindeni de 
impresii afective, mai exact de simtämintele care iau naştere în noi 


97 Karl Groos situează tragicul în declinul unei personalităţi ,interesante!!, 
(Einleitung in der Âsthetik [Introducere în estetică], Giessen, 1892, pp. 350 urm., 
362). Prefer caracteristica obiectivă a „măreției“ celei ceva mai subiective şi mai 
arbitrare a interesantului. Deplorabilul şi jalnicul ar putea în cazul acesta să intre, 
de asemenea, în tragic. De altfel, Groos este de părere că tragicul îşi atinge punctul 
culminant abia atunci cînd personalitatea interesantă devine sublimă. 

98 Această obiectie o ridică, de ex., Otto von der Pfordten (Werden und Wesen 
des historischen Dramas [Geneza şi esenţa piesei de teatru istorice], Heidelberg, 
1907, PP- 140 urm.). Ernst Elster formulează o altă obiectie : unit'atea de măsură a 
„märetiei" nu se potriveşte cu tragicul „frumoaselor sentimente volitive". Margareta 
din Faust este fără îndoială o figură autentic tragică, şi totuşi trebuie oarecum să 
fortám expresia de „măreția umană“, dacă vrein s-o incadrám în ea pe Margareta. 
El mai enumeră Otilia, Mignor), Julieta, Desdemona, Cordelia, Egmont, Max 
Piccolomini (Prinzipien der Literaturiuissenschaft [Principii ale ştiinţei 
literaturii], voi. 1, Halle, 1897, pp. 286 urm.). După înţelesul pe care eu îl dau 
termenului „măreție umană", Margareta si celelalte personaje amintite se 
încadrează în orice caz în această noţiune. Ca să ne limităm numai la Margareta : 
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datorită unor anumite trăsături şi corelaţii umane. De aici rezultă, 
aşadar, că la stabilirea cerinţelor tragicului, trebuie să ne referim 
întotdeauna la anumite sentimente privind limanul; iar sentimentele 
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aie<e'(ca sînt, întotdeauna, potrivit naturii lucrurilor, mai mult sau 
mai putin dependente de modul subiectiv de .i|)iociere şi caracterizate 
de un traseu imprecis al granițelor lor. Tot aşa stau lucrurile şi cu 
următoarea cerința :sentimentul de a avea în fata măreție umană. 
IV'te, deci, de aşteptat, din capul locului, să existe multe cazuri in care 
diferiți oameni se pronunță in mod di- lciil cu privire la măreţia 
personajului, şi, de asemenea, cazuri în care trebuie să persiste o 
nesiguranţă totală cu privire la problema dacă avem ori nu de-a face cu 
măreție umană. Teoria tragicului trebuie să admită astfel de imprecizii 
ca pe ceva ce rezultă in mod inevitabil la nivelul teoriei, pe tárimul 
trăirilor omeneşti. 

Imprecizia aceasta nu s-ar putea evita decît doar cir- cumscriind 
măreţia umană, în sensul că personajele tracice trebuie să se afle în 
poziții înalte, să fie luate, pe cît posibil, din cercul regilor, prinților, 
comandanților de osti, curtenilor. Pe vremea lui Corneille si a lui Pia- 
cine, excluderea din tragedie a lumii burgheze era respectată ca o 
dogmă. Batteux ne mai învaţă că tragicul desăvirşit nu poate fi găsit 
decît la înălțimea capetelor încoronate.! Ideea lui George Lillo, de a 
trata tragic, în lucrarea sa Negutätorul din Londra, o întîmplare pe- 
trecută în straturile inferioare ale societății burgheze a fost considerată 
înnoire îndrăzneață. Cînd Opitz în Cartea dsspre arta poetică germană, 
Harsdorfer în Pilii ia poetică, Birken în Arta poetică germană tratează 
despre tragedie, la bază se află întotdeauna presupunerea că este 
vorba despre regi, persoane sus-puse şi înalți 


forța, profunzimea, neconditionarea sentimentelor de dragoste ale unei inimi 
curate, simple, constituie o latură uman măreaţă. Dar mai ales dacă ne gindim la 
evoluţia Margaretei in jalea ei, la caracterul inspáimintátor si sfişietor al 
sentimentelor ei de culpabilitate, sinteza dintre simplitatea inimii şi o evoluţie 
afectivă extraordinar de profundă iese în evidenţă ca ceva deosebit de măreț din 
punct de vedere omenesc. 

1 Charles Batteux, Lex beaux arts reduits ă un mente principe [Artele plastice 
reduse la un acelaşi principiul, 1746, p. 123. Cf. Eberhard Freiherr von 
Danckelmann, Charles Batteux, Gross- Lichterfelde, 1903, pp. 122 urm. 
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explicä : sint tragice numai personajele pe care soarta le asazä, in 
raporturile lor exterioare, deasupra muritorilor de rind sau care s- 
au ridicat prin propria lor fortá deasupra lor. Asadar, numai 
tragedia eroică împlineşte complet sensul tragicului.2 Nici in 
cercetárile de piná acum, nici din cele ce vor urma, nu rezultá cea 
mai micá necesitate de a ingrádi tragicul in modul acesta formal. 


2. Sentimentul contrastului tragic 


Am intrebat : impresia de máretie este oare adecvatá ! 
pentru a configura sentimentele de jale si de participare 


dureroasá in directia tragicului ? Acum, dupá ce, in } 
) 


mintea noasträ, de caracterizarea märetiei s-a legat un sens adecvat, se 
poate räspunde lesne la aceastá intrebare. Trebuie numai sá luám 
riguros in considerare sentimentele stirnite la spectator in fata 
personajului care suferä si piere, mai intü in conditiile märetiei si apoi in 
conditüle lipsei de märetie. Va rezulta astfel cá märetia personajului 
conferä sentimentelor privitorului o conformatie caracteristicä si 
excelentá de asemenea naturä, inrft ar insemna sá comitem o 
hibridizare si o diluare daca am cäuta tragicul si acolo unde nu existä 
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maretie. 

Vázind cum este urmärit de suferintá si impins in präpastie, un om 

máret se trezeste in noi un straniu sentiment al contrastului. Despre 
acest sentiment al contrastului este vorba. Simtim nemijlocit cá in fata 
märetiei lumea ar trebui sá se netezeascá, obstacolele ar trebui sá 
cedeze ; lumea ar trebui, ín ceea ce priveste conditiile $i puterile sale, sá 
viná in intimpinarea názuintei si actiunii omului máret ; marilor 
aptitudini si fapte ar trebui sá le fie hárázite biruinta si salvarea. 
Simtim un conflict, mai mult sau mai putin acut, între ceea ce pretinde 
omul máret si soarta sa realá. Chiar si acolo unde suferinta care se 
abate asupra omului máret a luat forma unor contradictii si 
zdruncinäri ale caracterului, a unei imbolnáviri si descompuneri a firii 
si a vointei, ni se impune simtámintul unui asemenea conflict. Ne 
intrebám : nu este oare deplorabil cá o atit de neobisnuitá fortá, 
bogátie, profunzime, finete a vietii spirituale, sufletesti si volitive, se 
impleteste atit de inextricabil cu slábiciune, vulgaritate, contradictii, 
nenoroc ? Prin urmare, pretutindeni, unde vedem cá un om märet su- 
ferá si decade, sentimentul natural este dublat nemijlocit de un altul : o 
aşteptare, o cerință, un sentiment de dezamăgire. Ne cuprinde cu 
vigoare certitudinea cá tocmai omul máret meritá sá aibá parte de 
fericire si reusitá ; totodatá, insá, sentimentul acesta suferá o loviturá, 
o respingere. Sentimentul nostru se indreaptá návalnic spre omul 
extraordinar, cu certitudinea entuziastá cá acesta e menit unei 
activități pline de bucurie, succesului si izbinzii ; in acelaşi timp, însă, 
ne dám seama, cu o acuitate violentá si cu o nemiloasá fortá de negare, 
cit de absurde au fost nádejdea si pretentiile noastre. Nu vom fi insá 
cuprinsi de sertimentul acesta de contrarie- tate in fata unui om 
mediocru sau márunt, nici ín fata unui om de nimic, chiar dacá suferá 
ingrozitor. Putem sá simtim compasiune si sá ne topim de compasiune ; 
in nici un caz insä sentimentul acesta al contrastului nu va apárea ca 
fiind hotáritor, aşa cum il încercăm atunci cînd vedem suferința 
abătindu-se nimicitor asupra unui om superior şi nobil. Theodor Lipps 
a găsit că nu e tocmai fericită denumirea de „sentiment al contrastului 
Mie denumirea mi se pare semnificativă şi univocă. Căci este vorba aici 
despre un simtámint, a cărui esență rezidă în contradictia dintre o 
aşteptare şi realitate. De altfel, cînd explică tragicul prin legea stagnării 
sufleteşti, Lipps se gîndeşte la ceva asemănător cu starea de lucruri 
definită de mine drept sentiment al contrastului, dar mai general.! 

Acest sentiment al contrastului se poate defini şi ca sentiment al 
irationalitätü. Numai că atunci s-a recurs la o anumită concepție despre 
lume şi i s-a dat sentimentului contrastului semnificația pe care o 
capătă pe baza acestei concepţii despre lume. Mă refer la acea 
concepţie despre lume, care consideră opoziția dintre rațional şi 
irațional drept o opoziție metafizică, întrezărind în rațiune sinteza 
utilului, valorosului şi a salutarului. Lumea a intrat sub o lumină 
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teleologicá : cu logosul inerent lumii este presupus a se afla in conflict 
un principiu negativ, opus scopului suprem, si el ine- 
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icni lumii. Organizarea si mersul lumii poartá pecetea luptei dintre 
rational si irational. 

Din punctul de vedere al unei asemenea conceptii filozofice, 
sentimentul contrastului ia caracterul unui sentiment al irationalitátii. 
Intrucit eroul tragic reprezintä cu märetie ceea ce este important din 
punct de v edere uman, el apare, sub un anumit aspect, ca o per- 
sonificare accentuatä a rationalului, a profundului, a utilului. Trebuie, 
deci, sá dorim, sá speräm, sá asteptám ca 
ol sá se afirme in viatá. in locul acestui rezultat, i se opun forte 
nefaste, si aceste forte ies invingátoare. De aceea, aceste forte fac 
impresia de irational, iar suferinta si nenorocirea emanate de aceste 
forte apar, tot asa, ca irationale. Non-iminenta suferintei si pieirii care il 
lovesc pe omul märet este resimtitá ca potrivnicä ratiunii lumii, ca 
irationala. 

Astfel, sentimentul acelei contrarietati metafizic adin- cite confera 
suferintei o pondere, un impuls, ceva iritant si infricosätor, ceva ce 
zguduie ratiunea lumii, asa cum nici pe departe nu i se intimplä 
suferintei omului obisnuit. Suferinta omului deosebit constituie o 
intrebare pusä enigmei lumii, facind ca destinul, care pluteste deasupra 
oricärei vieti omenesti, sä para intunecat sau chiar ingrozitor.! Ne vine 
sa exclamäm : ce fel de viata si ce fel de lume sint astea, in care 
extraordinarul este harazit irationalitatii suferintei si prabusirii ? 

Putem verifica, in simtirea noastra, cele spuse in rin- durile de mai 
sus. Dacä acel sentiment al contrastului este intr-adevár o cerintá 
esentialä a tragicului, ne putem astepta ca, o data cu cresterea acuitätii 
acestui sentiment, impresia de tragic sä devinä si ea mai pregnantä si 
mai puternicä. Si asa si este in realitate. Cu cit eroul, prin märetia de 
care da dovada nemijlocit in preajma ivirii 
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suferintei si in toiul dezastrului si präbusirii sale, trezeste in noi in 
mai mare másurá sentimentul ca ar fi intru totul vrednic sá iasa 
nevätämat din toate incurcäturile, sä-i izbuteascä planurile, sä se inalte 
la fericire si faimä, cu atit mai acut si mai violent ne este dat sá simtim 
tragismul, cind vedem cä suferinta il copleseste totusi, brutal si färä 
crutare. De aceea, si autorii de tragedii se sträduiesc sä confere 
personajelor lor principale, tocmai in ultima clipá, inainte de 
dezläntuirea catastrofei tragice si, tot asa, in miezul furtunilor 
declansate de ea, o märetie deosebit de strälucitoare, o distinctie, o cu- 
tezantä, o genialitate, deosebit de pregnante. Autorii care procedeazä 
astfel au sentimentul sincer cá o asemenea reprezentare trezeste in noi 
o pretentie legitimá la fericirea si reusita eroului, resimtitá cald si viu in 
numele lui, si cá, prin puternica si irationala contraloviturá, produsá de 
infringerea implacabilá a acestei pretentii, impresia de tragic devine mai 
intensá. Dacá omul märet se prábuseste in suferintá si pierzanie intr- 
un punct al drumului sáu in viatä, unde insusirile sale nu ies in 
evidentä mai puternic decit de obicei, aceasta va produce o impresie mai 
putin irationalä si, in consecintä, mai putin tragicä, decit in cazul cind 
declinul său a avut loc tocmai în timpul ascensiunii spre o desfăşurare 
deosebit de strălucită a măreției sale, tocmai în plină valorificare 
triumfală şi captivantă a însuşirilor sale. Strigătul care răsună în inima 
noastră : „Asta n-ar fi trebuit să se intimple !“ este în cazul acesta mult 
mai strident decit în celălalt. Cu cit ar fi oare mai slab efectul tragic, 
dacă Shakespeare nu ni I-ar fi pus pe Coriolan, Schiller pe Wallenstein, 
Grillparzer pe Ottokar, înaintea năruirii, într-o lumină plină de o ex- 
ceptionalä măreție, datorată ascensiunii lor triumfale spre putere si 
fericire si a apropierii lor de țelul urmărit ? Sau ar impresiona oare 
tragismul destinului lui Romeo şi al Julietei măcar pe departe atit de 
puternic, dacă forța atotbiruitoare a iubirii lor nu ar ieşi la iveală cu atît 
mai impetuos tocmai în mijlocul durerii şi nenorocirii lor ? 
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Sau s-o comparám, la Grillparzer, pe Medeea cu lason, |H> Safo cu 
Faon ; faptul cä cele douä personaje feminine impresioneazä cu mult 
mai tragic decit cele douä personaje masculine, isi gäseste motivarea, 
nu in ultimul rind, in aceea cä personajele feminine cresc in 
nenorocirea lor, l'acind astfel mult mai perceptibil contrastul dintre 
măreție şi suferință decît Iason si Faon, a căror măreție este '.ortitá 
declinului datorită nenorocirii.! 

Am văzut pînă acum că jalea şi participarea dureroasă, provocate de 
o suferință distructivă, cunosc o importantă exacerbare dacă li se mai 
adaugă şi măreţia personajului care suferă. Intervine o intensificare 
pesimistă. Se simte un conflict între măreţia personajului şi suferința 
distrugătoare ; suferința este resimţită de noi ca fiind excepțional de 
puternică, de cruntă, de paradoxală, de iraţională, pentru că prin ea a 
fost nimicită o măreție umană. Suferinta se exacerbeazä în amara ei 
semnificație, datorită contrastului irațional dintre ea şi măreţia 
omenească. 

lar dacă întreb cum ar merita să fie definit acest tip de sentiment, 
important şi atit de ascuţit, nu poate încăpea îndoială că acest tip de 
sentiment acoperă în cea mai mare parte sfera fenomenelor pe care 
obişnuim să le numim tragice. 

Dacă am dori să extindem şi mai departe noțiunea de tragic şi să 
caracterizăm prin această denumire şi suferința omului lipsit de 
măreție, denumirii de tragic i-ar reveni astfel o semnificație extrem de 
nedeterminată şi de ştearsă, şi s-ar ivi necesitatea de a găsi o denumire 
specială pentru impresia exacerbată, în determinarea şi însemnătatea 
sa, de pecete a măreției. O asemenea denumire însă ar fi greu de găsit, 
chiar dacă am cäuta-o cu atenție. 
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3. Tipul „trist" 


Dacä las deoparte insusirea märetiei umane, obtin impresia esential 
diferită a exclusiv tristului. In termenul de „trist“ cuprind toate 
impresiile produse de priveliştea suferinței şi a mizeriei, fără să se 
nască, în mod vizibil, sentimentul de contrast rezultat din conflictul 
dintre măreția omului şi destinul jalnic, care îl afectează. în domeniul 
vast al tristului ies în relief cazurile în care suferința ajunge la un nivel 
extraordinar, ameninţă sau chiar duce la distrugere viața interioară sau 
exterioară. Ca să aibă un nume, am putea denumi tristul de acest gen 
intensificat: profund-tristul. Aşadar, profund-tristu] are comun cu 
tragicul caracterul amenintätor şi distrugător de viata al suferinței ; 
deosebirea constă numai în aceea că, în cazul profund-tristului, 
personajului care suferă nu i se atribuie nici o măreție, şi lipseşte, prin 
urmare, şi sentimentul caracteristic de contrast şi de ira- tionalitate. Se 
poate, deci, considera profund-tristul ca fiind un domeniu vecin cu 
tragicul. 

Din acest domeniu de hotar al profund-tristului ies însă în evidență 
anumite tipuri, ca fiind deosebit de caracteristice şi de importante. Dacă 
la personajul urmărit de nenorocire se subliniază înainte de toate 
puritatea nevinovată, credința, răbdarea, fiind infätisat ca un crimpei de 
natură simplu, agreabil, bun, ia naştere tipul emotio- nant-tristului.! lar 
dacă în personajul care suferă se manifestă totodată şi neajutorarea, 
tipul acesta se reliefează ca fiind deosebit de dezvoltat. Dickens este 
bogat în reprezentanți ai acestui tip. Din David Copperfield face parte 
din această categorie în special drăgălaşa, micuța Dora : deasupra 
capitolului care descrie stingerea lentă şi moartea ei se aşterne o tristeţe 
care te obligă să plingi alături de ceilalți. Cam tot aşa stau lucrurile şi 
cu miloasa Nelly, călită în suferință, din Dugheana cu vechituri, cu 
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Micuta Dorrit si cu alte personaje feminine. Ne aducem aminte 
numaidecit si de Oliver Twist; neajutorarea si lipsa lui de apärare, 
räbdarea si devotamentul sáu in mijlocul tuturor caznelor, puritatea sa 
nedezmintitä in ciuda l.uturor tentatiilor. Sau sá ne gindim la Pierre 
Loti, de pildă la pescarii săi din Islanda, ori la Fratele meu Yves : ceea ce 
face să se contureze ca destin al personajelor desprinse din lumea 
romanelor sale pline de atmosferă exotică, o atmosferă care adie şi 
freamătă, este mai degrabă tristețe înduioşătoare decit tragism 
adevărat. 

In alte cazuri însă, prezentarea este astfel făcută, încît ceea ce ne 
impresionează cînd vedem durerea unui suflet care nu s-a înălțat pinä 
la măreție este îndeosebi caracterul excesivului, insuportabilului, căutat 
înfricoşătorului. Dacă personajului care suferă i s-ar conferi măreție, 
atunci i s-ar asocia un sentiment inältätor si, în consecinţă, nenorocirea 
nu ar avea asupra stării noastre de spirit un efect chinuitor, sfişietor, 
zdrobitor. Se pot deosebi aici două cazuri. Dacă reprezentarea 
nenorocirii este precumpănitor respingătoare şi dezgustătoare, avem de- 
a face cu jalnicul şi deplorabilul. Dacă însă în impresia noastră 
precumpăneşte ceea ce este înfricoşător şi inspäi- mintätor, avem de-a 
face cu profund-tristul în forma oribilului si groaznicului. Chiar si 
caracterizarea acestei distincții dovedeşte că aici e vorba de hotare 
fluctuante. Foarte des este greu de spus cu care dintre cele două forme 
avem de-a face. Să ne amintim de decăderea treptată a lui Coupeau şi a 
soţiei sale, pina la limitele extreme ale degradării si ale indobitocirii, în 
romanul lui Zola L’Assommoir. Aici, legătura dintre cele două genuri de 
impresie este evidentă. 

Nu vreau cîtuşi de puţin să afirm că jalnicul şi oribilul nu ar trebui 
să apară de loc în literatură. Chiar dacă Fritz Nettenmair din povestirea 
lui Otto Ludwig între cer şi pămînt nu posedă măreţia reclamatä de 
efectul tragic, ci se înscrie mult mai degrabă, atit potrivit evoluţiei sale 
interioare, cît şi destinului său exterior, în categoria jalnicului şi a 
oribilului, el este totuşi un personaj care 
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tine seama de norma general esteticä a uman-semnifica- tivului. 
Povestirea Amaliei Skram Oamenii de la Helle- moor redä situatii nespus 
de jalnice, de un sumbru murdar, si care se terminä iremediabil intr-o 
decädere respingätoare. Si, totusi, scrierea aceasta nu trebuie repudiatä 
pentru acest motiv. In descrierea säräciei plinä de muncä grea si lipsitä 
de bucurii, a unui temperament nu prea inzestrat, foarte rezervat, dar 
totusi capabil de o miscätoare cordialitate, a unei vieti aspre in luptä cu 
marea pustie si cu un tinut neospitalier, a unei vieti pentru care 
frumusetea este o lume sträinä, imens de depärtatä, intil- nim un sens 
atit de emotionant de serios, necrutätor de autentic, incit obiectul apare 
astfel inältat piná in domeniul semnificativului. Cam tot asa stau 
lucrurile cu descrierea mäceläririi evreilor intr-un mic sat rusesc de cä- 
tre o ceatä de vagabonzi crestini, beti si indobitociti, realizatá cu o 
zguduitoare plasticitate de cätre Aage Made- lung, in romanul 
Stigmatizatü. Autorul s-a priceput sä dea acestor intimpläri din cale 
afará de ingrozitoare un fundal atit de adinc — as spune : etnologico- 
psihologic —, incit oribilul apare pe deplin indreptätit din punct de 
vedere artistic. indeosebi, scriitorii rusi — Dostoievski, Tolstoi, dar si 
Turgheniev — abundä in personaje care inträ in aceastä sferä. Chiar si 
in tragedie, cel putin in ceea ce priveste personajele secundare, isi pot 
gäsi intruchipare deplorabilul si oribilul. Dacá personajul Karl Moor ni 
se pare un om formidabil, Spiegelberg, in pofida genialitätii sale in 
näscociri diabolice, ne apare pur si simplu ca un om de nimic si un 
ticálos, si de aceea nici prábusirea lui nu impresioneazä tragic. Acelasi 
lucru se poate spune si despre tinärul Doria si despre Maurul din 
Conjuratia lui Fiesco, ca si despre Presedintele si despre Secretarul 
Wurm din Intrigă şi iubire. Simpla mir- sävie a acestor personaje face sá 
fie cu neputintä ca in pieirea lor sä ne poatä inälta deasupra impresiei 
de deplorabil si de jalnic, piná la tragic. Si totusi, nimeni nu va 
considera introducerea acestor personaje in acele tragedii drept o 
gresealä. Cam tot asa stau lucrurile si cu Streekmann si cu Flamm din 
Rose Bernd de Hauptmann : 
Rose insäsi are o oarecare märetie ; de aceea, efectul pe care il exercitä 
este cel putin limitrof cu tragicul; cei doi bärbati, in schimb, se inscriu 
in categoria deplorabilului, fie si dupá modalitáti foarte diferite. 

Cind, dimpotrivá, un personaj care face o impresie doar deplorabilá 
si oribilá devine centrul unei piese serioase, autorul si-a asumat astfel o 
sarciná artisticá cel putin greu de rezolvat. Rámine de vázut dacá soarta 
acestui personaj, cu toatá lipsa lui de máretie, contine o cantitate destul 
de mare de uman-semnificativ, incit sá pará justificatá intentia de a 
face din destinul lui obiectul principal al unei lucrári dramatice. Má 
indoiesc totusi cá aceastá chestiune poate primi prea des un ráspuns 
afirmativ. De cele mai multe ori ráspunsul va fi mai degrabá acela cá 
personajele si destinele ar trebui sá fie ináltate deasupra a ceea ce este 
numai deplorabil si oribil, pentru ca ridicarea lor la rangul de obiect 
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principal al unei opere dramatice sä parä indreptätitä. Operei dramatice 
— avînd in vedere modul ei de a-i infátisa pe oameni in aşa fel, încît sá 
ajungá la o prezentá nemijlocitä, as spune : la o viabilitate proprie — 
trebuie sä-i formulám pretentii mai mari, cu privire la valoarea si 
greutatea a ceea ce este de reprezentat, decit din partea genurilor li- 
terare narative. Dacá evocám, de pildá, din perioada naturalismului in 
ascensiune, Familia Selicke de Holz si Schlaf, sau Meister Oelze de 
Schlaf, nu má indoiesc cá lipsa amintitá se face simtitá aici din plin. 
Cáci personajelor din aceste opere literare nu le lipseste numai märetia 
tragicá, ci si acea dimensiune de specific important si captivant, care, 
numai ea, ar putea sä justifice inältarea jalnicului si deplorabilului la 
rangul de obiect principal al unei opere dramatice. Putem avea o 
asemenea indoialä si la Särbätoarea päcii de Hauptmann. Totusi, 
märturisesc cá, mai ales dupä ce am väzut aceastä piesä pe scená, 
indoielile mele au devenit mai mici. Am impresia cä nici fatä de 
Sobolanii de Hauptmann nu rezistá astfel de indoieli. in schimb, 
asemenea rezerve sint cu totul imposibile fatä de piesa sa Fuga lui 
Gabriel Schilling. Acesta este un caz, in care personajul principal, 
aparti- nind categoriei deplorabilului, are deplin temei, in virtutea 
importantei fiintei sale, sá se situeze in centrul piesei. Pictorul Gabriel 
Schilling este un neurastenic, ros de boalá piná la ultima fibrá, prábusit 
in incoerentá din toate punctele de vedere ; i-a dispárut orice urmá de 
temperament, de sánátate si de simt al fericirii. Dar tocmai de aceea 
defineste un fenomen de decádere tipic pentru cercurile de artisti. Tot 
asa in Strigoii de Ibsen, jalnicului si deplorabilului nu le lipsesc 
greutatea si profunzimea ; ba ele dobindesc chiar, de multe ori, 
semnificatia tragicului. Rezerve de felul celor definite am insä, in cea 
mai mare másurá, cu privire la multe piese ale lui Strind- berg. 
Monstrii, inveninati de brutalitate, urá si ráutate, zugráviti de 
Strindberg in unele din piesele sa'le, ii consider, in general, inadmisibili 
din punct de vedere literar. Acesti diavoli cu chip de om nu sint oameni 
vii si, mai putin ca orice, indivizi semnificativi din punctul de vedere 
social, ci cirpáceli hibride, produse ale unei fantezii bolnávicioase, care 
a pierdut cu totul unitatea de másurá a ceea ce este psihologic firesc si 
se complace in alcätuiri nu numai extreme, ci care depäsesc cu mult ex- 
tremul, in materie de slutenie si perversitate omeneascá. 

O piesă ca, de exemplu, Dansul morţii este pentru mine 
neconvingátoare din punct de vedere psihologic. Personajele din aceastá 
piesá au fost organizate de cátre Strindberg potrivit pesimismului sáu 
mizantrop, asa incit ele se comportá, in vorbe si fapte, corespunzátor 
mecanismului lor pesimist, introdus in ei de cátre autor. Cam acelasi 
lucru se poate spune despre cele douá piese ale lui Fritz von Unruh, Un 
neam si Cimp de luptá. Colosalele plásmuiri degenerate, create de el, 
sint pure acumulári de maximá dezumanizare. Fantezia sa, care 
pluteste cu aviditate in incomensurabil, a ingrámádit strat dupá strat, 
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— cindacreat, de pildä, personajul Christlieb Schleich, 
— monstruosul extrem, fárá sä-i sintetizeze intr-o individualitate 
unitarä si viabilá. 
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Existä, fireste, si personaje care se situeazä in punctul de tranzitie 
de la deplorabil si oribil la tragic. in No- t re-Dame de Paris de Victor 
Hugo, arhidiaconul Claude Frollo este un personaj in mare mäsurä 
tragic, in timp ce clopotarul Quasimodo am impresia cä face parte din 
tranzitia cätre tragic. Ceea ce este primitiv, latent, animalic, in acest om 
chior, olog, cocosat si surd, face ca soarta lui sá pará doar jalnicá ; 
totodatä, insá, datoritä curajului si devotamentului bietului sáu suflet 
neinchegat, Quasimodo ajunge sä aibä ceva din märetia care al- 
cátuieste temelia tragicului. Tesätori de Hauptmann fac parte din 
aceeasi categorie. Dacä il consideräm pe fiecare tesätor in parte, 
impresia noasträ se opreste in afara tragicului. Fiecare dintre aceste 
personaje este prea necäjit, ca sä depäsim impresia de jalnic. in 
schimb, nu se poate nega märetia masei de tesätori ca atare. 
Bineinteles cä prin simpla insumare a unor indivizi schiloditi nu se ob- 
tine nimic märet. Ce-i drept, datoritä colectivitätii tesätorilor ca masä se 
adaugá fondul si contextul social ca ceva nou, si tocmai de aici 
izvoräste ináltarea lor spre máretie. Acum, in grámada de tesátori, asa 
cum o zugráveste scriitorul, par sá mocneascá forte primejdioase, care, 
dupa ce vor fi scuturat starea de grea asuprire vor da «nastere unui 
efect zguduitor in alcátuirea socialá a lumii. Cam acelasi lucru se poate 
spune despre Azilul de noapte de Gorki. Neintrecuta descriere a 
dezastrului armatei franceze la Berezina, asa cum ne-o oferá Balzac 
intr-una din nuvelele sale (Les adieux), cu toate cá detaliile se mentin in 
cadrul a ceea ce este numai oribil, dobindeste totusi caracter de märetie 
tragicá prin aceea cá toate detaliile se integreazá in imaginea de 
ansamblu a armatei napoleoniene. Astfel stau lucrurile in Puterea 
intunericului de Tolstoi. Aici, Nikita, care in primele acte apare numai ca 
o lepädäturä putregäindä in murdärie, se inaltá, in ultimul act, cind 
názuinta spre purificare si spre o dreaptá ráscumpárare a pácatelor 
sale tisneste din el cu violentá biruitoare, piná la o máretie cu adevárat 
tragicá. 
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4. Märetia in capacitatea de a indura suferinta 


Märetia personajului tragic necesitá o determinare mai exactá. Ea 

nu se referá, fireste, numai la perioada dinaintea ivirii suferintei, ci si, 
in mod cu totul deosebit, 

la perioada suferinței însăşi. Tocmai în felul cum su 
portă şi cum combate suferința vom dori să vedem cum se arată 
măreţia personajului tragic. Dacă un om excepţional, cînd are de 
suportat o nenorocire extraordinară, încetează de a mai avea măreția 
păstrată pînă atunci şi se pierde în descurajare, tinguieli, dezechilibru, 
moliciune, impresia tragică va fi deteriorată, dacă nu. chiar anulată. 
Atunci nu mai vedem suferind un om măreț, ci un om oare a fost 
cîndva măreț, dar care acum şi-a trădat măreţia, iar impresia tragică, 
chiar dacă nu a dispărut complet, este mult slăbită şi intinatä. incoltirii 
acelui sentiment bărbătesc de contrast i s-a răpit, parțial sau total, 
terenul necesar şi, în locul acestuia, intervin sentimente de pură 
debilitare şi slăbire, de înduioşare plină de compătimire, dacă nu chiar 
de milă dispretuitoare şi de scirbä. Un exemplu bun ni-l furnizează 
Raskolnikov, al lui Dostoievski. Crima comisă de el într-un acces de 
înfumurare extravagantă şi genială nu e lipsită de măreție. Dar starea 
imediat următoare, de extremă sfişiere, această deplorabilă dizolvare a 
întregii sale personalităţi în vis şi febră, în teamă şi inconstienta, îl 


înfăţişează prăbuşit într-o decădere atît de groaznică, încât, pe 
lungi 
porțiuni ale descrierii, măreţia lui, pentrunoi, se pierde, 


ori licáreste doar de departe. Atunci cind are loc acest fenomen, 
impresia tragicá se transformá in tipul deplorabilului si al oribilului. 
Acesta insá nu este un repros. Cáci scriitorul nu a avut obligatia sá 
mentiná in permanentá impresia de tragic. Mai degrabá faptul cá 
tragicul si jalnicul se leagá intre ele a izvorit din natura obiectului sáu. 
Sau sá ne inchipuim cá un autor ni I-ar prezenta pe Holderlin sau pe 
Nietzsche, in dementa lor, in asa fel, incit sá-i facá sá rosteascá cele 
mai absurde alá- 

1 urári de cuvinte. Pe cit de tragic ne-ar impresiona dacá am 
vedea cá prin incipienta intunecare a mintii mai strábate incä märetia 
de odinioarä pe cale sá se facá fárime, pe atit de putin tragic ar fi dacá 
autorul ar prezenta mintea máreatá de altádatá ca pierdutä intr-o 
flecárealá fárá .sens. 

Totusi, ar insemna sá mergem iaräsi prea departe, dacá am vrea sá 
excludem din prábusirea tragicá orice bocet si orice tinguire. Conteazá 
numai ca in tinguieli sá se dea expresie violentei si táriei durerii. 
Trebuie sá avem sentimentul cá durerea care izbucneste tisneste dintr- 
un suflet mare si puternic. Atunci tinguielile nu slábesc, in nici un fel, 
impresia de tragic. Acest adevăr ni-l confirma bocetele Antigonei in 
momentul despärtirii ei de oameni si de soare. Totusi, anticii par sá fi 
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avut mai mult de indurat in materie de tinguire, geamät si blesteme 
decit noi. Fara sfirsit räsunä strigätul de jale al lui Xerxe in Persii de 
Eschil, iar cind il auzim pe Filoctet in repetatele sale accese de gemete, 
tin'guiri si blesteme, atunci cind il apucá durerea din raná, si in 
continuare cind vede cäi se furä arcul prin viclenie, si apoi cind Odiseu 
si Neoptolem vor sä-i lase singur pe insula pustie, avem impresia cä 
este aproape un exces. De asemenea, in Rugätoarele de Euripide, 
bocetele corului, ale lui Adrast si ale mamei lui Teseu, pricinuite de 
neinhumarea eroilor cäzuti in fata Tebei, se repetä intr-un mod aproape 
obositor pentru noi. Dealtminteri, caracterul prin excelentä liric al 
tragediei antice ingäduie o cantitate mai amplä de tinguiri decit ar fi cu 
putintä in tragedia modernä. 


5. Tragicul täriei vointei si al släbiciunii vointei 


O problemä importantä mi-am rezervat-o pinä la sfirsitul acestui 
capitol. Cind este vorba de märetia personajului tragic, ne gindim 
adesea, aproape exclusiv, la insusirile vointei. Consideräm lucru stabilit 
cä efectul tragicu 
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lui este legat de o vointá tare, de bronz, cá firile slabe, flexibile, 
nehotárite, sfioase sau chiar lase ar fi incompatibile cu orice fel de 
tragic. Aceastá supraapreciere a vointei pentru tragic se intilneste, de 
exemplu, la Schiller. La el, o cerintá esentialá a tragicului este acel grad 
de forță morală in stare să ateste independenta firii rationale din noi de 
firea sensibilá care suferá profund si violent. Daca cea diratii lege a artei 
tragice este infátisarea firii care suferá, cea de-a doua este prezentarea 
rezistenței morale fata de suferință.” Dar şi acolo unde tragicul se 
situeazä pe o pozitie de superiorizare a individului fata de ordinea 
morală a lumii, fata de absolut!°°, are loc o supraestimare a laturii 
volitive a omului. Daca, de pildá, Camere sau Zeising concep 
dezlantuirea egocentrismului, sublimitatea egoismului, ca nucleu al 
tragicului, ei admit astfel, ca premisä a tragicului, o vointa tare, neina- 
busita de celelalte activitati sufletesti, ci afirmata decisiv si dominant. 
Recent, Richard Dehmel este de pärere, in legäturä cu unele 
reprezentäri ale lui Nietzsche, cä tragicul nu e cu putintä decit pe 
terenul „voinţei de putere”. Dacă nişte personaje cu voinţa tare si care 
acționează in mod idealist îşi trăiesc irationalitatea voinţei lor de putere, 
ia nastere impresia de tragic. 101 

Nu exista nici un motiv pentru care märetia personajului tragic 
sa fie limitatä la dezvoltarea extraordinar de puternicä si de 
cuprinzätoare a vointei, intr-un cuvint: la puterea de vointa. 
Conformatia excelentá a impresiei, descrisá mai sus (cf. pp. 136 
urm.), produsä de märetia omului care suferä, nu intervine numai 
acolo unde vedem cä un urias in ceea ce priveste forta de dominatie, 
curajul de luptätor, indirjirea virilä, se präväleste in durere, ci si 
acolo unde märetia personajului care suferä, in cazul dezvoltärii 
retrograde a vointei, se situeazä in directia sentimentului, fanteziei, 
cugetárii si gindirii. Fie cá omul care suferá si decade se distinge 
printr-o vointä irezistibilä, realizatoare de planuri formidabile, sau 
printr-o bogátie si o profunzime a simtirii, printr-o fortá centrifugá a 
fanteziei, printr-o intelepciune maturä, printr-un ascutit spirit de 


22 Schillers Werke [Operele lui Schiller], editate de Heinrich Kurz voi. 7, pp. 
282 urm., 285 (Vber das Pathetische). Sub inráurirea lui Schiller, Robert Petsch isi 
însuşeşte, de asemenea, părerea că oamenii slabi pot stirni regretul nostru, dar nu 
compasiunea noastră tragică, şi că tragicul unui caracter rezidă în tăria voinţei sale 
(Freiheit und Notxvendigkeit in Schillers Dra- men [Libertate si necesitate în 
piesele lui Schiller], Miinchen, 1905, pp. 249, 279 urm.). 

100 Despre această teorie a superiorizării va fi vorba în capitolul VI. 

101 Richard Dehmel, Tragik und Drama [Tragism şi teatru], în volumul IX al 
operelor sale complete, 1909, pp. 24 urm. Expunerile sale au, fireşte, numai valoarea 
unor profesiuni de credinţă ; el nu oferă o cercetare sau o motivare. Pentru Emil 
Erma- tinger (Das dichterische Kunstwerk [Opera de artă în literatură], pp. 226, 
362), tot aşa, personalitatea cu voinţa tare este premisa de la sine înţeleasă a 
tragicului. 
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observatie, prin indoieli neinfricate, printr-o neobisnuit de sensibilä 
inferioritate : in toate cazurile ia nastere acel sentiment de contrast, 
arătat mai sus. Presupunind că este vorba de oameni exceptionali, 
resimtim ca pe o cruzime cu totul deosebitä, ca pe o nedreptate 
facuta märetiei, zdruncinarea si nimicirea nu numai a eroului om de 
actiune, ci si a inteleptului visätor sau a epicurianului timid ; in 
toate aceste cazuri, suferinta, in toatä grozävia ei, ne apare abrupt in 
fata ochilor. Hamlet numai un erou al vointei nu este ; si totusi ne 
vom alătura cu greu criticii, formulate de comentatori mai vechi, că 
Shakespeare a plasat în centrul tragediei un erou pasiv!, ci resimtim 
dezagregarea măreției acestui geniu abulic ca tragică în cel mai înalt 
grad. Cuvintele Ofeliei : „Ce minte-aleasă se destramă-aici !“ 
constituie pentru noi expresia efectului tragic produs de Hamlet. 
Literatura nu ne oferă doar izolat figuri tragice, a- căror măreție 
nu rezidă în voinţă, ci in alte trăsături ale caracterului. Shakespeare 
ne dä alte exemple în regii Richard al II-lea şi Henric al VI-lea. La 
Goethe, ar trebui consideraţi netragici nu numai Weislingen şi 
Clavigo, 
ci şi Werther şi Tasso, dacă vrem să admitem în domeniul tragicului 
numai eroi ai voinței. Îndeosebi Byron intră in această categorie cu 
personajul său Sardanapal. Aici avem de-a face cu un tragic al 
categoriei de voință. Sardanapal este caracterizat ca un rege molatic, 
care duce o viață numai de plăceri, inactivă, trindavă. Şi totuşi, el nu e 
lipsit de măreție. Căci pasivitatea şi trindävia lui izvorăsc dintr-o inimă 
blindă, umană, care nu ar vrea să pricinuiască nimănui vreo durere, 
care nu ar vrea să verse singe, să poarte războaie, ci să dăruiască 
popoarelor o viata liniştită, fericită. Romanul lui Goncearov, Oblomov 
scoate şi mai mult în relief această modalitate a tragicului. Oblomov, un 
suflet fidel, deschis, cristalin, se distruge din cauza stării de semireverie 
timidă, în care se scufundă din ce în ce mai mult, şi din cauza oboselii 
şi somnolentei vitalitätii sale. Des Esseintes din romanul lui Huysmans 
Á rebours [De-a-ndoaselea], si Adolf din romanul cu acelaşi titlu al lui 
Benjamin Constant constituie alte exemple, deosebit de caracteristice. 
Din cale afară de fecund în asemenea oameni, este Grillparzer. Creaţia 
acestui scriitor a fost în mare parte dominată de tipul cu interiorizare 
unilaterală, incapabilă de a se adapta vieţii. La el, Sapho, datorită 
faptului că se complace extrem de intens în sfera ideală a artei, devine 
inaptă să domine viața şi situaţiile ei. împăratul Rudolf, din piesa O 
ceartă. între fraţi în casa de Habsburg, suferă şi el de un exces de gîndire 
meditativă şi de interio- zare liniştită, blindá, şi devine astfel neajutorat 
fata de sarcinile impuse de realitatea crudă. Cam tot asa se petrec 
lucrurile în nuvela sa Sărmanul muzicant. Datorită reveriei confuze, 
himerice, acesta îşi pierde capacitatea de a domina oamenii şi situaţiile. 
Libussa face parte şi ea din aceeaşi categorie. Ea trăieşte într-o unitate 
atît de iluzorie, de vagă, de lipsită de dorinti, cu forțele tainice ale 
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naturii, incit este lovitá si ucisä in adincul sufletului, datoritá muncii 
culturale, desfäsurate dupá tipicul ei, rational, militant, producätor de 
porniri egoiste. Tot asa poate fi amintit si Fedriko, din piesa sa din 
tinerete Blanca de Castilia. Aici este prezent un asemenea exces de 
sentimente confuze, efervescente, návalnice, incit ratiunea si vointa sint 
impiedicate sá se indrepte in mod hotárit si durabil spre teluri bine 
definite. Piná si Banc- banus din Un slujitor fidel al stápinului sáu intrá 
in acest unghi de vedere, pentru cä, in maniera ingustá, pedantá, 
neinteligentä, a indeplinirii datoriei, este exprimatä o neputintä, care 
existä totusi in ciuda oricärei alte forte volitive si care este absolut 
determinantă pentru desfăşurarea tragica.!°2 Apoi mai fac parte din 
această categorie diverse personaje ale lui Jean Paul, îndeosebi oameni 
care tráiesc in transcendental si care se cutremurä de frica 
nemărginirilor afective, ca Amandus din Loja invizibilă, Emanuel din 
Hesperus, Liane din Titan. Printre dramaturgii contemporani nici unul 
nu este atit de puternic atasat tragicului lipsei de vointä ca Gerhart 
Hauptmann. Citeva din personajele sale cele mai profunde si mai 
emotionante fac parte tocmai din aceastä categorie, ca de pildä 
Cáráusul Henschel, Rose Bernd, Sármanul Heinrich. ? Spre a ilustra 
ráspindirea largá a acestui tip amintesc din literatura mai nouá si alte 
exemple, precum : Heinrich cel verde de Keller, regele Eduard din Harold 
de Wildenbruch, doctorul Faustino din romanul lui Juan Valera lluziile 
doctorului Faustino, Claudio din poemul lui Hofmannsthal Nebunul si 
Moartea. 

In consecintä, tragicului intemeiat pe märetia unor caractere cu 
vointä exceptionalä ii putem opune un tragic care se manifestä la 
personaje cu o vointä mai putin dezvoltatä, dar a cäror märetie rezidä in 
alte laturi ale caracterului. Dacä sentimentul, fantezia, reveria si 
gindirea le cuprindem sub denumirea de interioritate, in opozitie cu 
vointa, consideratä oa fiind actiunea psihicului proiectatä in afarä, 
putem defini ambele modalitäti ale tragicului ca tragicul vointei si cel al 
interioritätü unilaterale. 103 

Prin cele spuse nu s-a lámurit incá, bineinteles, dacá tragicul 
interioritátii este sau nu utilizabil pentru opera dramaticá. Nu cred sá 
existe in arta poeticá o alta tezá atit de putin contestatá ca aceea cá in 
teatru totul depinde de actiune, ba chiar cá o piesá cu o actiune sárá- 


102 Cf. in aceastä privintä articolul meu Grillparzer als Dichter des 
Zwiespaltes zwischen Gemut und Leben (Zwischen Dichtung und Philosophie) 
[Grillparzer ca poet al conflictului dintre fire si viatá. Intre poezie si filozofie], pp. 
162 urm.). 

103 incä in cartea mea Franz Grillparzer als Dichler des Tra- gtichen [Franz 
Grillparzer ca poet al tragicului], Nordlingen, 1888, reeditată in 1909, am facut 
distinctie intre aceste douä modalitäti ale tragicului, numai cä acolo am folosit 
denumirile mai putin potrivite : tragicul puterii si cel al lipsei de putere (Tra- 
gisches der Kraft und der Unkraft), pp. 95 urm. 
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cäcioasä este aproape o contradictie in ea insesi. Chiar si Aristotel a 
caracterizat actiunea ca elementul cel mai de seamä al tragediei?, iar 
pentru Lessing, discipolul credincios al lui Aristotel, se intelege de la 
sine, in „Secretariatul literar hamburghez“, cä tragedia vizeazä actiune. 
In epoca modernä, nu cred sä fi scos cineva atit de puternic in evidentä 
raportul inseparabil dintre dramatic si actiune, ca Vischer. Dupä 
pärerea sa, menirea dramaturgiei este sä infätiseze actiunea in acceptia 
cea mai hotäritä a cuvintului, deci ca actiune fermä, desprinsä de lucrul 
dat si care opereazä radical asupra imprejurärilor. De aceea, stilul 
dramatic comportä tensiune, tendintä de inaintare. „Ceea ce nu fulgerä, 
nu percuteazä, nu aprinde, nu e dramatic.“ El nu vrea sä admitä cä 
zugrävirea de caractere concomitent cu neglijarea actiunii, tablouri psi- 
hologiee, ca Ifigenia in Taurida si Torquato Tasso, chiar opere ea Faust, 
in care accentul principal cade pe zbuciumul interior, ar fi piese de 
teatru propriu-zise.10* Dar chiar dacă ar fi sá căutăm după lămuriri la 
Hettner!05, la Freytag 3, la Baumgart!%, la Rudolf Lehmann 107, la 
Eduard von Hartmann!®, pretutindeni auzim că a te concentra asupra 
unor actiuni hotáritoare, predominante, face parte din esenta piesei de 
teatru. La fel spune si Hebbel : numai actiunea, nu si gindirea si 
simtirea, isi au locul in piesa de teatru ; ideile si simtámintele sint 
admise in piesa de teatru numai in mäsura in care „ele se transformä 
nemijlocit in actiune." 109 

Dacä as vrea sä examinez aceastä opinie despre scopul piesei de 
teatru in context, ar rezulta o digresiune, care ar stinjeni mult prea 
mult firul consideratiilor mele. Aici vreau să-mi exprim doar 
convingerea că piesa psihologică, relativ lipsită de acțiune, este un tip 
care stă alături de piesa de acţiune, în condiţii de egalitate. Orice piesă 
de teatru are nevoie de o desfăşurare străbătută de tensiune, conflict şi 
luptă, fie că e vorba de lupte serioase sau comice, pline de importanță 
mondială sau nebunesti. In piesa de teatru nu se poate renunţa la 
condiția unei desfăşurări care să conțină in ea însăşi tendințe contrarii. 


104 Vischer, Ästhetik, SS 898 urm., 901 urm., 911. 

105 Hermann Hettner, Literaturgeschichte des achtzehnten Jahrhumlerts 
[Istoria literaturii secolului al optsprezecelea], Bra- unschweig, 1861, voi. 4, p. 546. 
108 Hermann Baumgart, Handbuch der Poetik [Manual de artă poetică], 

Stuttgart, 1887, pp. 330, 341 urm. 

ms Rudolf Lehmann, Deutsche Poetik [Arta poetică germană], Miinchen, 1908, 
pp. 165 urm. Se poate face referire si la Viehoff (Die Poetik [Arta poetică], Trier, 
1888, pp. 494 urm.) si la Avo- nianus (Dramatische Handwerkslehre [Teoria 
mestesugului dramatic], Leipzig, 1895, pp. 10 urm., 54, 282 urm.). 

105 Eduard von Hartmann, Gesammelte Studien und Aufsătze [Culegere de 
studii şi articole], Berlin, 1876, p. 262 urm. El opune ..actiunii!! simplul „şir al 
imaginilor situaţiilor psihice!-. Prin aceasta, piesa de teatru a interiorizării este pusă 
dinainte într-o lumină greşită, dăunătoare. 

109 Hebbel, Vorwort zur Maria Magdalena [Prefatä la Maria 
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In schimb, in ceea ce priveste intrebarea : in cel fel participä la aceastä 
desfäsurare forul interior al omului si lumea exterioarä ? — se deschid 
douä cäi. In primul caz, tensiunile si luptele au loc in mod atit de 
predominant in interiorul personajelor, incit lumea inconjurátoare, cu 
inläntuirile ei de cauze pare sä fie pusä numai in micä mäsurä in 
miscare. Preponderenta revine pe procesele interioare, pe miscärile 
psihice. Impulsuri sau interventii prielnice sau ostile nu se produc din 
partea fortelor mediului ambiant decit intr-o micá mäsurä, poate 
aproape deloc ; lipsesc, de asemenea, din partea proceselor psihice, 
impulsurile si interventiile prin care mediul inconjurátor sá poatä fi pus 
in miscare sau ráscolit. Al doilea caz se iveste atunci cind procesele 
psihice se impletesc in mod cuprinzátor cu inlántuirile de cauze ale 
lumii inconjurátoare. Oamenii, conditiile si lucrurile din mediul ambiant 
se asociazá cu desfäsurarea psihicá intr-o activitate ostilä sau 
favorabilá, intervin din proprie initiativá, multilateral si puternic, in 
viata interioarä, fiind, si invers, incitate, impinse, atrase, valorificate de 
cátre aceasta, pe scurt sint chemate sá incheie aliantá sau sá se 
infrunte, in primul caz e vorba de piesa psihologicá, in al doilea, de 
piesa de actiune. lar tipul piesei de actiune iese cu atät mai puternic in 
evidentá, cu cit sint mai mari masele de oameni si mai puternice fortele 
lumii inconjurátoare care se impletesc cu procesele láuntrice aflate in 
centrul piesei. Shakespeare si Schiller, Kleist si Grabbe, pot servi aici ca 
exemple. 

Aceastá fundamentare principialá porneste de la punctul de vedere 
că specia numită „lucrare dramatică“ nu se suprapune neapărat cu 
piesa scenică. Lucrarea dramatică este, în primul rind, lucrare 
dramatică bazată pe fantezie, lucru pe care nu am posibilitatea să-i 
explic aici în mod detaliat. Lucrarea dramatică îşi poate găsi realizarea 
artistică pe deplin satisfăcătoare încă din fantezia cititorului. Dacă 
punem întrebarea : unde se împlineşte piesa de teatru 
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ca purä operä poeticä ? — räspunsul nu poate fi decit acesta : in 
fantezia cititorului. Prezentarea scenicä a piesei inseamnä imbinarea ei 
ca operä a artei poetice, cu o altä artä : cu arta reprezentärii actoricesti. 
Gratie acestei imbinäri iau nastere — si pentru nimic in lume n-as vrea 
ca importanta acestui fapt sá fie ignoratá — valori artistice deosebit de 
inalte si de specifice. Si asa se face cä cele mai multe piese de teatru 
sint concepute din capul locului pentru acest pas urmätor : imbinarea 
artei poetice cu arta actoriceascä. Dar natura piesei de teatru ca gen 
poetic nu presupune negresit aceastä imbinare. Existä si piese de 
teatru, care nu au fost scrise pentru scenä, dar care sint totusi opere 
dramatice in deplinul inteles al cuvintului. Ba mai mult : reprezentarea 
teatrală, ad- mitind chiar că ar fi desăvirşită, dăunează in mod necesar 
multor piese de teatru. Se poate spune acest lucru despre partea a doua 
din Faust de Goethe. Chiar dacä este pus in scenä cu o perfectä 
intelegere artisticä, reprezentatia scenicä va constitui intotdeauna, mai 
mult sau mai putin, o maltratare a acestui poem. Ba chiar si re- 
prezentarea primei pärti, intr-o viziune scenicä intru totul 
multumitoare, mi se pare aproape imposibilá. 

Piesa psihologicä nu este doar o descoperire a unor poeti moderni, 
suprarafinati si temätori de actiune. Din antichitate, Edip la Colonos 
trebuie socotitä o piesä psihologicä. Goethe nu face parte din aceastä 
categorie numai prin Jjigenia in Taurida, Torquato Tasso, Fiica naturală, 
ci si prin prima jumátate a primei párti din Faust, prin tragedia 
ginditorului si scepticului, piná la cálátoria sa in lume. Piese psihologice 
ne-a mai dat apoi si Byron, in Cain si Manfred. Printre autorii moderni 
de piese psihologice se evidentiazá Ibsen si Bjornson. La Ibsen sá ne 
amintim de Rosmersholm, Femeia mării, Micul Eyolj, Cînd noi morţii vom 
învia, la Bjornson de Leonarda, de prima parte din Peste puterile 
noastre, de Laboremus, de Paul Lange şi de Tora Parsberg. Dintre piesele 
germane, contemporane fac parte din această categorie piese ca 
Nebunul şi Moartea, Moartea lui Titian, Femeia din 
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fereastrá de Hofmannsthal, ca si cele douá piese, cu totul diferite, 
ale lui Siegfried Lipiner Adam si Hipolit. 

Cel ce admite lucrarea dramaticá numai in forma piesei de actiune 
va fi inclinat sá protesteze impotriva opiniei mele cá existá si un tragism 
al interioritätii lipsite de voință, cel putin in ceea ce priveşte 
dramaturgia. Dacá insá ,actiunea** nu este privitá ca o cerintá necesará 
pentru orice piesá, deci dacá se admite cá gi piesa psihologicá are 
aceeasi valoare, nu se va mai putea face nici din punctul de vedere al 
dramaticului vreo obiectie impotriva tragicului interioritátii. 

impártirea tragicului din punctul de vedere al puterii de vointá 
sugereazá o remarcá provizorie cu privire la relatia dintre personajul 
tragic şi libertate. Conceptele de ,libertate** si ,necesitate** joacă in 
discutiile asupra tragicului un rol mult mai mare decit le revine potrivit 
naturii lucrurilor. Avem impresia cá, datoritá lor, pätrundem in esenta 
cea mai profundă a tragicului.!!° In cele ce urmează va trebui sá fim 
foarte atenţi cînd anume mersul cercetării noastre ne va conduce la 
aceste concepte şi respectiv în ce sens. 

In ceea ce priveşte libertatea, se înțelege de la sine că eroul tragic 
trebuie reprezentat ca „liber“ în sensul de „räspunzätor*?. Aceasta însă 
nu e o caracteristică a tragismului. Chiar şi omul descris ca încîntător 
sau comic este liber în acest sens, dacă nu cumva este reprezentat ca 
ametit, sau dement, sau complet abrutizat. Dacă, însă, luăm libertatea 
într-o acceptiune mai restrinsă, dacă prin ,libertate** înțelegem 
facultatea inerentă a omului de a dispune de el însuşi, imboldul spre 
autonomie, aşadar dacă o concepem în sensul spontaneitátii lui Kant şi 
a lui Fichte, atunci ea nu constituie o exigentä indispensabilă a omului 
tragic. Căci, după cum ştim, şi omul 


110 Albert Gorland a mai încercat, nu demult, să construiască, aprioric, de pe 
poziţia Şcolii de la Marburg, esenţa tragicului din contradictia dintre liberul-arbitru 
şi necesitatea destinului (Die Idee des Schiksals in der Geschichte der Trago- die 
[Ideea destinului în istoria tragediei], Tubingen, 1913). 
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cu vointa slabá poate produce un efect tragic. Cel care nu face decit 
sá se lase minat de lucruri, cel care nu manifesta fata de viata nici o 
fortä de creatie autonomä, este expus in mod deosebit suferintei tragice 
si pieirii. Lui Wilhelm Meister ii lipseste, din pura impresionabili- tate, 
libertatea propriilor decizii ; si, totusi, aceasta nu-l impiedicá sá ajungä 
in mijlocul unor lupte tragice. Sau sá ne gindim la personaje ca 
Oblomov ori Fedia din Cadavrul viu de Tolstoi. In general, omul minat 
orbeste de porniri si afecte, sclavul plácerilor si poftelor sale, este lipsit 
de vointá si de libertate ; si, cu toate acestea, avem aici un teren 
exceptional de prielnic nasterii tragicului. Numai tragicul vointei tari 
este un teren propice pentru desfäsurarea libertátii. Cu cit eroul tragic 
gáseste mai mult in el insusi imboldul cätre vointá si cátre implinirea 
vointei, cu cit este el mai autocreator in luarea ho- táririlor si in 
aducerea lor la indeplinire, cu atit mai liber se prezintá el in fata lumii. 
Asadar, impresia de libertate se imbiná — si anume in grade foarte 
diferite — cu tragicul de tip voluntar. Mai mult decit atit nu se poate 
spune inca aici. 


CARACTERUL DESTINAL SI FONDUL PESIMIST AL 
TRAGICULUI 


1. Destinalul ca cerinta esentialä a tragicului 


Acum urmeazä sá dezvoltäm in continuare, intr-o directie anumita, 
precizindu-1, tipul afectiv rezultat din consideratiile anterioare, spre a-i 
conferi, abia astfel, semnificatia care scoate in evidenta tragicul. In acest 
scop, iau acum în considerare suferința care îl afectează si îl doboară pe 
omul măreț în raportul lui cu desfăşurarea umanitală a evenimentelor. Se 
ivesc două posibilități şi, în concordanţă cu ele, două tipuri afective ; 
dintre ele, unul se află pe drumul nostru, care urmează să ducă tot mai 
adînc în tragic, iar celălalt reprezintă, dimpotrivă, o conformatie care 
rămîne pe de lături. 

Să ne închipuim, în primul rînd, că autorul descrie ca pe o simplă 
întîmplare miraculoasă faptul că asupra unui personaj măreț se abate o 
mare suferință ; cu alte cuvinte : că autorul înfăţişează implicarea 
tocmai a acestui personaj, tocmai în această nenorocire, ca pe un sim- 
plu capriciu al mersului lucrurilor, ca pe un simplu caz izolat, sporadic, 


VI 


valabil numai oa atare si care nu comportä urmäri pentru judecarea 
vietii si a lumii. in opozitie cu prima ipotezä, sá ne imaginäm, apoi, 
aceeasi desfäsurare dureroasä intr-o altä reprezentare. Sä admitem cä 
prin reprezentare se produce in noi impresia cä interventia suferintei si 
pieirii, care se abat asupra omului märet, neobisnuit, este caracteristicä 
pentru desfäsurarea umanitalä a evenimentelor. Vom avea — asa 
presupun in a doua ipotezä — sentimentul cä este un 
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n',|)ect esential al existentei, cá tine de sensul vietii, ca maretia 
omeneascá sá ducá la cádere si prábusire, ca l.ocmai neobisnuitului sá- 
i fie dat sá ducä la cádere si präbusire, ca tocmai extraordinarului sá-i 
fie dat sá ;.iintá, violent si dureros, finitul, ca exceptionalul sá-si aibá 
reversul in nefericire, in josnicie, in nelegiuire. in acest al doilea caz, 
tipul nostru afectiv dobindeste trá- : .a tura de caracter a umanital- 
semnificativului ; datoritá ei, asupra existentei umane si a destinului 
omenesc cade o luminá sugestivá. Pot spune pe scurt : tipul nostru 
afectiv include, in cazul al doilea, caracteristica fatalului, in primul caz, 
dimpotrivá, tipul afectiv este afectat de caracteristica umanital- 
singularului, a cazului particular, limitat la el insusi. 

Dacá punem fatä in fatá cele douá posibilitáti, nu incape indoialá 
că al doilea tip afectiv, adincit potrivit destinului, reprezintă o valoare 
umană mult mai bogată, mai deplină decît acea tratare singularizantă, 
individuali- rantă, a durerii şi a pieirii. Impresia produsă prin primul 
procedeu este incomparabil mai plată şi mai slabă. 

Dacă avem de hotărît căreia dintre cele două modalităţi afective 
trebuie să i se dea cu prioritate denumirea de „tragică“, nu putem 
şovăi. Noi legám de expresia de „tragic“ ideea de ceva bogat în conținut, 
plin de gravitate, cu semnificație profundă. De aceea, cînd se pune 
chestiunea dacă tratarea singularizantă a omului măreț, implicat în 
mod dureros, adică cea care îl scoate din contextul uman, merită 
denumirea de ,tragicá** sau cea umanital-semnificativă, această 
prioritate nu poate fi acordată decît celui de-al doilea caz. Dealtfel, şi 
toate operele literare de seamă, recunoscute ca tragice, aparțin lipului 
afectiv aprofundat potrivit destinului. Ceea ce ne^au dat Eschil şi 
Sofocle, Shakespeare, Goethe şi Schiller în materie de capodopere ale 
tragicului poartă în sine, fără deosebire, acea pecete a umanital- 
semnifica- tivului. Ar fi şi incorect să spunem că amindoud modalităţile 
de configurare, cea destinalä şi cea singularizantä, Irebuie socotite 
tragice. Căci atunci tragicul ar fi privat de caracterul său ultra- 
semnificativ, şi, în acelaşi timp, de caracterul său hotărît; şi, in plus, ar 
trebui inventat un nou termen pentru a doua modalitate de 
configurare, care se detaşează ca deosebit de valoroasă şi de caracte- 
ristică şi care pune suferința şi pieirea într-o lumină destinală. 

In felul acesta, fatalul sau umanital-semnificativul trebuie considerat 
ca fiind o cerință esenţială a tragicului. Eroul tragic, spune Vischer, 
devine „un semn, arborat pentru ca să indice destinul omenesc, un tip, 
un simbol al situaţiei speciei noastre."!!! Tragicul este, în primul rind, 
întotdeauna, un caz individual; dar individualul se extinde şi vorbeşte 


111 Vischer, Ästhetik, § 124. In felul său, Baumgart subliniază şi el 
(Handbuch der Poetik, pp. 458 urm. şi aiurea!) caracterul fatal al tragicului. — în 
lucrarea sa despre Schiller, Eugen Kuhnemann tratează, în geneiral, tragicul din 
dramele lui Schiller prin prisma ideii călăuzitoare a tragismului vieţii, a tragismului 
inumanului (Schiller, Miinchen, 1905). 


162 / ESTETICA TRAGICULUr 


puternic si solemn limba destinului omenirii. Cel ce suferá in mod 
tragic este legat deosebit de strins si de profund de categoria „om“ ; si 
este implicat, multilateral si cu inlántuiri depártate, in dezvoltarea 
omenescului ; si ne aduce la cunostintá, in mod reliefat, ce inseamná 
să fii om. Cazul tragic n-are decit sá ne transporte într-un colt cit de 
izolat al globului : chiar si ceea ce este izolat, neobisnuit, neinsemnat, 
se infátiseazá mai mult sau mai putin ca un fragment al unor forte si 
legi cu actiune depártatá ale evolutiei umanitale. 112 


112 Georgy îmi reproşează că dau dovadă de infidelitate fata de mine însumi 
atunci cînd, pornind de la o bază psihologică, ajung la condiţia caracterului fatal al 
tragicului (Das Traginche als Gesetz des Weltorganismus [Tragicul ca lege a 
organismului cosmic], pp. 86 urm.). Aceasta ar constitui insä o contradictie numai 
dacä as fi luat ca bazä psihicul rupt de orice context cosmic, inchistat in el insusi in 
mod individualist. Si, intr-adevär, Georgy presupune tot timpul cä as fi putut lua ca 
bazá o pärere atit de stupidä. Astfel, bineinteles, nu-i Vine greu sá má combatä. 
intrucit insá nici teoria mea asupra tragicului si nici cea a vreunui alt estetician, 
care se bazeazá pe psihologie, nu se sprijiná pe terenul unei 'ipoteze atit de absurde, 
nu inseamná 
o contradicţie dacă o estetică de acest fel caută în psihic sen- 


CARACTERUL DESTIN AL AL TRAGICULUI / 163 


Sá-mi fie ingäduit aici sá arunc o privire asupra lucrärii mele Sistem 
de esteticá. Arát acolo cá normele ('stetice generale includ si conditia 
uman-semnificativului care trebuie impusá continutului estetic.! Fie cá 
este vorba de frumos sau de caracteristic, de gratios sau de sublim, de 
comic sau de umoristic : pretutindeni trebuie Îndeplinită condiția 
uman-semnificativului. De aceea, din principiile care stau la baza 
lucrării mele Sistem de cstetică, se înţelege întru totul de la sine că şi 
tragicul trebuie să aibă un conținut uman-semnificativ. In materie de 
tragic există însă particularitatea că norma uman- semnificativului este 
valabilă în cel mai înalt grad şi că, aici, această normă cunoaşte o 
adincire si o extindere. 2 Norma estetică generală a uman- 
semnificativului suferă în tragic o intensificare piná la umanital- 
semnificativ sau pinä la destinal-semnificativ. in consideratiile ante- 
rioare am încercat să demonstrez această condiție a desăvârşirii 
noţiunii de tragic, fără vreo legătură cu principiile din lucrarea Sistemul 
de estetică, ci exclusiv pe baza trăirii nemijlocite. 

Arunc o privire înapoi şi rezum. Am pornit de la jale, de la 
participarea dureroasă la suferință. Apoi s-a adăugat, cu efeot 
augmentativ, certitudinea cu privire la măreţia care duce la pieire, a 
suferinței. Mai departe, s-a asociat acesteia impresia afectivă că 
personajul care .se präbuseste în suferință şi pieire depăşeşte mijlocia 
omenească, că are, deci, „märetie". Şi astfel am ajuns, din nou, la acel 
simț fundamental al contrastului, pe care l-am descris în capitolul 
precedent. Prin aceasta, în tipul afectiv în curs de edificare în fata 
ochilor noştri s-a strecurat o trăsătură hotărît pesimistá. Tipul acesta a 
suferit acum o extindere şi o adincire, ceea ce înseamnă 


limentele corelationale superindividuale, marile si extinsele stări de spirit 
umanitale şi cosmice şi le valorifică pentru scopurile sale. 


1 System der Ästhetik, voi. 1, pp. 458 urm. 

2 System der Ásthetik, voi. 2, pp. 304 urm. 
cá, afectiv, continutul cazului individual se raporteazá la umanital, la 
natura, viata, dezvoltarea, destinul uma- | nitátii. j 


2. Starea de spirit pesimistá fatá de lume in tragic 


Fac un pas inainte avind grijä ca, prin aceastá trecere a tipului 
afectiv in destinai, trásátura pesimistá a tragicului sá iasä in evidentá 
cu toatá acuitatea. Lumea pare astfel organizatá, incit máretia 
omului sá ducá mult prea usor la desperare si prábusire. Dacá 
suferinta distrugátoare a omului máret nu e privitá ca o intimplare 
deosebită, ca o excepţie fără importanţă, ca un simplu „ghinion“, ci i 
se acordá acea extindere fatalá, inseamná cá máretia omeneascá 
posedá, in conformitate cu specificul fortelor care actioneazá in viata 
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oamenilor, ceva ademenitor, aträgätor, pricinuitor de dezastru si de 
pieire. Imensele puteri intunecate — asa simtim noi in prezenta 
tragicului adincit — par sá fi trecut complet cu vederea ceea ce este 
exceptional, ceea ce se apropie de noi falnic si viguros. ; 

Aşadar, prin condiția fatalului, măreția omului intră într-o relație 
cauzală cu suferința si cu pieirea. Nu în sensul nelimitat, bineînțeles, 
că măreția ar implica de regulă dezastrul şi nenorocirea ; ci trebuie să 
apară ca făcînd parte din esența tragicului numai înclinația puternică 
pentru ca acea cauzalitate să se ataseze de măreție. Märetia poartă in 
sine pericolul amenintätor, stäruitor, i de a se präväli în nefericire si 
pieire. 

în felul acesta, cade, fireşte, şi asupra întregii lumi o lumină 
pesimistă. Starea de spirit pesimistă față de viață devine o stare de 
spirit pesimistă față de lume. în legătură cu opera artistică tragică, ne 
întrebăm : ce fel de lume sumbră, enigmatică, îngrozitoare este aceea 
în care tocmai ceea ce este neobişnuit, ales, ceea ce este dezvoltat cu 
vigoare, ceea ce tinteste departe, ceea ce se 
detaşează cu forțe proprii de mulțimea mediocră este expus primejdiei 
desperárii şi prăbuşirii ? Ce fel de lume nr.paimintátoare este aceea in 
care puteri nemiloase pîn- desc din toate părțile ca să-i tragă înapoi pe 
cel ce se avintä, să-i tîrască in dezonoare pe cel ce se sträduieste si 
triumfă, să-i învăluie în mediocritate pe cel ce se dis- lingc, să-i ruineze 
şi să-i distrugă pe cel elevat, rafinat, profund ? Viața omenească apare 
mult prea plină de li ivialitate si josnicie, de desertäciune si absurd, de 
prostie si räutate, pentru ca pe solul si cu mijloacele ei ;;a poatä incolti 
ceva extraordinar. Mai ales sentimentul, fantezia si vointa apar intr-atit 
de amalgamate cu otrávurile care abundä in viata umaná, incit tocmai 
dezvol- larea lor neobisnuitä amenintá sá decadá in alterare si 
degenerare. O gráitoare luminá sumbrá radiazá astfel din cazul tragic 
individual si se ráspindeste peste mersul lumii. Cazul tragic individual 
ne face — dacá am voie sá má exprim tare — clarvázátori, permitindu- 
ne sá aruncám o privire pliná de presimtiri in suferinta profundá si grea 
a lumii. in acest sens numeste Schopenhauer tragedia o ,realá antitezá 
a oricárui filistinism".113 

Astfel, datoritá impresiei tragice adincite destinai, ni se sugereazá 
acea semnificatie cosmicá la care m-am mai referit anterior, cind m-am 
ocupat de sentimentul de contrast (pp. 91 urm.). Lumea apare ca un 
conflict intre forte salutare si funeste, oportune si inoportune, pozitive 
si negative, ca o luptä intre ratiune si nonratiune, intre rational si 
irational. Si tocmai máretul si extraordinarul 
— aga ne aratá tragicul — incitá si aprinde forta irationalului in asa 
fel, incit le duce la distrugere si pieire. Prin urmare, in tragic, 


113 Schoperihauers handschriftlicher Nachlass [Mostenirea ma- nuscrisá a lui 
Schopenhauer]. Editat de Grisebach, voi. 3, p. 87 
* Reclam. 
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irationalul apare ca victorios, rrationalul trage rationalul dupä el spre 
pieire. 

Trebuie spus categoric cä prin aceasta nu se contrazice teza care 
spune cä nu ar exista o metafizicä tragicá oficialá, ci cá tragicul e cu 
putintá pe terenul diferitelor conceptii despre lume (pp. 94 urm.). Cáci, 
in primul rind, j aici nu este vorba de tráirea tragicá nemijlocitá, ci de o 
continuare conceptual-filozoficá a tráirii tragice. Si, in al doilea rind, 
aceastä ascutire conceptualá a tragicului este posibilá si ea in cadrul 
diverselor genuri de metafizicá. Despre un conflict intre rational si 
irational si despre o descompunere a rationalului de cátre irational \ 
poate fi vorba nu numai pe terenul lui Schopenhauer si al lui Nietzsche, 
ci si in lumea lui Hegel. Si chiar si cel care priveste desfäsurarea 
cosmicá a evenimentelor cu ; ochii lui Kant sau prin prisma 
crestinismului poate ad- ! mite foarte usor cá máretul si eminentul sint 
primejduite ; de irational. lar prin cele spuse nu a fost nicidecum ! 
epuizat şirul concepţiilor despre lume posibile pentru ^ tragic. Numai 
că fiecare concepţie despre lume va defini, fireşte, în felul ei particular, 
înțelesul metafizic al ra- j tionalului şi irationalului. 

Aşadar, putem vorbi despre o stare de spirit funda- ' mentală 
pesimistă în tragic. Dacă fac abstracţie de ascutirea conceptual- 
filozofică, caracterizarea cea mai exactă şi mai simplă a 
fenomenului este că, în tragic, măreția omului este reprezentată 
drept cauză a suferinței şi pieirii sale. Cauzalitatea aceasta nu 
trebuie însă interpretată în sensul că în fiecare caz, prezentat de 
experiență, măreţia omului trebuie negreşit să devină cauza 
adevărată a unui destin tragic. Potrivit întregului context, cauza- 
litatea aceasta are menirea să exprime numai faptul că viața 
omenească este astfel alcătuită, încît măreția umană se poate foarte 
uşor transforma în cauză a dezolării şi pieirii. Posibilitatea evidentă 
a acestei cauzalitäti ne iese înainte în tragic ca o trăsătură 
fundamentală corelată cu caracterul general al vieţii. 

Această impresie poate fi produsă în două feluri. Prima 
modalitate : suferința şi pieirea, în acest caz individual, sînt cauzate 
într-adevăr de măreție. Aceasta este modalitatea mai eficace. Prin 
märetul din om, forțele distructive sînt excitate şi aprinse în vederea 
acțiunii lor nimicitoare. Numai pentru că omul acesta depăşeşte 
nivelul obişnuit se ivesc primejdii, iau naştere demoni 
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malefici in. inima eroului, apar vrájmasi exteriori, si in «*(le din urmä, 
intervine pieirea. Prábusirea lui Coriolan, a lui Fiesco, a lui 
Wallenstein, a lui Faust, provine nemijlocit din aspectele de ambitie si 
de curaj ale fiintei lor. A doua modalitate : datoritá reprezentárii se 
produce impresia cá lucrurile se petrec ca si cum fortele aducátoare de 
nenorocire sint trezite de formidabilele si exceptionalele insusiri’ ale 
eroului. Adeváratele cauze ale suferintei si cáderii sale se aflá, in cazul 
acesta, in complicatii intámplátoare, in planuri nechibzuite, in intrigi 
odioase, in calamitäti naturale nepreväzute. Drept exemplu pentru 
acest caz poate servi modul in care isi gäsesc sfirsitul Romeo si Julieta, 
Manuel si Cezar, sau impäratul Tlenric al Vl-lea al lui Grabbe. Ca 
urmare a reprezen- lärii poetice se creeazä totusi aparenta cä lucrurile 
se petrec ca si cum fortele aducätoare de suferintä ar fi intr-adevär 
ademenite si indemnate la nefasta lor actiune de cätre ceea ce este 
märet si sublim in acesti oameni. Asadar, si aceastä a doua modalitate 
satisface conditia generalä a cauzalitátii. 


3. Impedimente in producerea impresiei de tragic 


Caracterul destinai al tragicului eliminá, intr-un anumit sens, 
hazardul. Ar insemna sá mergem mult prea departe, dacä am trage 
concluzia cá, in desfäsurarea tragicá a evenimentelor, hazardul nu 
poate interveni deloc. In alt capitol voi avea prilejul sá vorbesc despre 
indreptátirea, ba chiar necesitatea hazardului in desfäsurarea tragicá a 
evenimentelor. Din cele spuse mai inainte nu rezultä nici mácar cá 
intorsátura, decizia in directia tragicului nu poate fi pricinuitá niciodatá 
de hazard. Numai intr-o anumitá ipotezá, in aceste momente fatale, 
hotáritoare ale desfásurárii tragice, interventia unui hazard este 
incompatibilá cu impresia de tragic. Si anume, atunci cind hazardul e 
stupid rásuflat, 
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lipsit de importantä. Dacá la desfäsurarea tragicului participá, in 
unele momente hotäritoare, un astfel de hazard trivial, naiv, 
participarea mentionatä reprezintä contrariul intensificärii destinale a 
tragicului. Existä insä si un hazard care, gratie reprezentärii poetice, 
face impresia cä lucrurile se petrec ca si cum in el ar putea fi recu- 
noscutä o inläntuire logicä, ca si cum in spatele lui s-ar afla o fortä care 
actioneazä in tainä. Hazardul acesta logic, care pare cä se aflä in slujba 
unor corelatii mari si insemnate, se impacä foarte bine cu caracterul 
destinai al tragicului. Este nevoie, bineinteles, de o deosebitä iscusintä 
a reprezentärii, spre a infätisa un hazard intr-o asemenea luminä. 

Aproape cä nu mai este nevoie sä mentionez cä nu vorbesc aici de 
hazard in sens metafizic : hazardul ca simplá lipsá de cauzalitate este 
läsat complet de-o parte. Este vorba de hazard doar in intelesul relativ 
cä dezvoltarea in continuare a unei inläntuiri de cauze suferá o 
intrerupere datoritä unei verigi dintr-o inläntuire de cauze care se 
desfäsoarä pe un traseu cu totul altul. Aceastä verigä sträinä, care 
actioneazä de pe un traseu colateral, produce o deviere nepregätitä si 
bruscä a lantului de cauze si efecte de pinä acum. Hazardul intrerupe, 
taie, dä buzna, este sträin de chestiune, de desfäsurarea evenimentelor. 

Dacá e sá cáutám exemple de intimplári tragice cu si fárá sens, am 
putea aminti, in primul rind, moartea lui Romeo si a-Julietei. Hazardul 
care pricinuieste aceastá moarte — faptul cá scrisoarea lui Lorenzo nu 
ajunge in miinile lui Romeo — ar fi putut fi lesne evitat de autor ; si 
totusi, acest hazard apare intr-o luminá pliná de semnificatii. Face 
impresia cá lumea violentá, crudá, rece ar fi conspirat impotriva 
deliciilor dátátoare de beatitudine ale dragostei lor, cá fortele brutale 
ale acestei lumi ar fi recurs si la serviciile hazardului de rind, pentru a 
nu ingádui ca fericirea extramundaná a dragostei sá se implineasca. 
Numeroasele evenimente intämplätoare din Hamlet fac insá, in mod cu 
totul deosebit, impresia ca i'ste vorba de ceva in esență destinai. Totuşi, 
am ajunge prea departe, dacă am vrea să motivăm acest lucru.!!* 
(răsese că esite întâmplător, în sensul bun, şi înecul copilului datorat 
neglijentei Otiliei, in Afinitätile elective de Goethe. Face impresia că 
soarta s-a folosit de acest hazard îngrozitor pentru a o împinge pe Otilia 
— care pină atunci continuase să trăiască în linişte, împăcată cu ea 
însăşi, ca o floare — la constienta acută că s-a abătut din calea ei, şi că 


a in studiul sau despre Hamlet (Vorlesungen iiber Shakes- peares Hamlet 
[Prelegeri despre Hamlet de Shakespeare], Berlin, 1875, pp. 224 urm.), Karl Werder 
scoate in evidentä, deosebit de limpede si de profund — desi adesea intr-o directie 
cu care nu pot fi de acord — natura fatalä a evenimentelor accidentale. Max Wolff 
spune si el ca in hazardul care il duce pe Hamlet inapoi in Danemarca, la fel ca in 
hazardul care pri- cinuieste moartea perechii de indrägostiti, se manifesta o vointa a 
destinului, superioara celei pe care o poate sesiza previziunea umana (Shakespeare, 
Miinchen, 1908, p. 123). 
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ar fio crimä sä se uneascä acum cu Eduard. Tot asa si asasinarea 
reginei, datoritä’ unei intämpläri — o confuzie de persoane —, in Un 
slujitor fidel al stäpinului sáu de Grillparzer, poate fi incadratá aici. In 
aceastá intämplare fortuitá isi gáseste expresie un lucru : cit de putin 
este in stare moralitatea ceremonioasá si constiinciozitatea lipsitá de 
experientá a lui Bancbanus sá infrunte mecanismul unor ingrozitoare 
pasiuni dezlántuite si al consecintelor lor incalculabile. 

in schimb, uciderea Leonorei de cátre Fiesco, in urma unei confuzii 
de persoane legate de travestiul ei, este intämplätoare in sensul ráu. 
intregul context al piesei face ca acest eveniment intimplátor sá pará o 
bagatelá cu consecinte oribile. Schiller nu s-a priceput, in cazul acesta, 
sá innobileze hazardul. Mai amintesc si de jocul hazardului in Tancred 
de Voltaire, in Don Carlos de Schiller, in Familia Schroffenstein de Kleist. 
Tot aici intrá si motivarea facilá din actul al cincilea din Clavigo: spre a 
evita un ocol, servitorul il conduce pe Clavigo prin fata casei Märiei; 
altminteri nu s-ar intámpla catastrofa. Gásesc, de asemenea, cá este 
supärätor hazardul din actul al treilea din Argonautii de Grillparzer — o 
furtuná a smuls podurile, de aceea trebuie folosit un drum care 
pricinuieste ceea ce urma sá fie evitat : capturarea Medeii de cátre 
lason. Aici, hazardul actioneazá pretutindeni ca o interventie fárá 
noimá, slábind astfel, mai mult sau mai putin, efectul tragic. 

Dacá fac distinctie intre hazardul cu rost si cel absurd, prin aceea 
cá in cel dintii se vádeste actiunea unui destin, atunci presupun ca de 
la sine inteles cá insusi destinul care se ascunde in spatele hazardului 
are un rost. La unii autori insá destinul intrezárit prin intimplárile 
fortuite este de naturä fantomaticá, magicá. Autorul vrea ca 
desfäsurarea evenimentelor sä aparä ca actionatä de fantome oculte. In 
felul acesta, hazardul nu este innobilat, dar spectatorul este pus in 
situatia afectivá contradictorie cá i se prezintá o coincidentá accidentalä 
ca fiind sinistru de importantá, impresia aceasta afectivá dizol- vindu-se 
totodatá in pueril si stupid. Asa se intimplá adesea la Strindberg. 
Trilogia sa Spre Damasc este sträbätutä, de la inceput piná la sfirsit, de 
inlántuiri care oscileazá intre impresia de tragic-profund si ceva de fan- 
tomatic-stupid. 

Intimplárile fortuite pot interveni in desfäsurarea tragicului si cu 
efect de friná si de piedicá. Si aici conteazá ca intimplarea fortuitá sá 
aibá rost. Altminteri, frinarea, cotirea si devierea tragicului fac o 
impresie exterioará, superficialá. Asa se petrec lucrurile in piesa lui 
Ibsen Serbarea de pe Solhaug. in aceastá piesá, Margit este impiedicatá, 
in mod pur intimplätor, sá-si punä in aplicare intentia nelegiuitá. Ea 
vrea sä-si oträveascä sotul, pe Bengt, ca 'sá se poatá cásátori cu 
Gudmund. intimplátor, Bengt nu se atinge de paharul cu otravá. Si in 
continuare, cei doi îndrăgostiți —m Gudmund şi Signe — sînt 
împiedicaţi, tot intimplätor, să golească paharul rămas neatins. în felul 
acesta, efectul formidabil al piesei, care îmbină spiritul arogant, violent, 
cu romantismul fermecător, este intrucitva slăbit. 
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Totusi, efectul destinai al tragicului nu este slábit numai de 
interventiile potrivnice ale hazardului ; acest lucru se petrece si in alt 
mod, fireşte înrudit. De îndată ce situația şi evoluția evenimentelor se 
conturează in aşa fel, încît ne permit să-i întrezărim clar în ele pe 
autorul ingenios, — care pune problemele în mod ascuţit, care vrea H;I 
emotioneze sau să tortureze, pe scurt, care procedează intenționat pe 
seama probabilității si naturaletei, — este vorba de o diminuare a 
semnificației umanitale a desfăşurării tragice. Nu mai avem atunci în 
fața noastră configurări obiective ale destinului omenesc, ci născociri 
subiective ale autorului. Şi acelaşi lucru se poate spune şi în ceea ce 
priveşte caracterele şi evoluția lor; şi aici devine adesea vizibilă mina 
autorului, care trage sforile artificial şi penibil, slăbind, şi prin acest 
procedeu, semnificația destinală a tragicului. 

In piesa sa Philotas, Lessing oferă un exemplu de evidentiere 
supărătoare a autorului, care scorneşte şi inventează subiectiv în mod 
accentuat. Dintr-o situație care nu este tragică, autorul scoate cu 
forcepsul un conflict tragic. Dacă însă caracterul lui Philotas ar rămîne 
firesc, ar trebui ca, în clipa în care află despre căderea în captivitate a 
lui Polytimet, să intervină un deznodämint fericit. Tragedia Drepturile 
inimii de Otto Ludwig se încadrează tot aici. Efectul de fatalitate, ce-i 
drept, nu lipseşte cu totul. Piesa ne spune : vedeţi, o dragoste fierbinte, 
nesfirşit de fericită, chemată să salveze ceea ce este nobil în om este 
călcată în picioare şi împinsă la pieire, datorită vitregiei împrejurărilor ! 
Dar efectul acesta este sensibil atenuat de îngrămădirea unor 
evenimente mult prea bizare. Cele spuse se aplică în şi mai mare 
măsură lucrării Pfarr-Rose a aceluiaşi autor. Se simte incäpätinarea 
poetului care, de dragul consecinţelor imaginate rigid, violentează 
mersul firesc al lucrurilor. Deficiența provocată de şarjarea excesivă 
iese foarte puternic în evidență în piesele lui Richard Voss, anume 
Alexandra, Eva, Vinovat. Premisele sînt aici atit de rafinat concepute pe 
oribil şi înfiorător, încît sentimentul desfăşurării fireşti şi, deci, şi 
impresia de fatal nu se pot produce. Din literatura mai recentă 
mentionez Coralul de Georg Kaiser. Intriga se bazează aici pe 
presupunerea absurdă că doi oameni, fără să fie citusi de puţin 
înrudiți, seamănă perfect între ei la înfăţişare, gesturi, voce, aşa încît 
nici fiul, nici fiica, nici judecătorii nu-şi pot da seama pe care dintre ei 
îl au în fata. în plus, la atenuarea efectului tragic contribuie aici si 
inconvenientul că autorul face ca viața sufletească a personajului prin- 
cipal să se desfăşoare în stridente mimice cinematografice. Această 
deficiență este deosebit de frecventă în piesele franceze. Ferreol şi 
Fedora de Sardou pot fi date ca exemple de virtuozitate în a născoci 
inläntuiri extrem de critice, chinuitor tragice. în altă parte, tot aşa, 
intenția de a obţine o tensiune grosolană, şiretenia menită, în mod 
vizibil, să provoace „senzatie!* este cea care nu lasă să se producă 
impresia de fatalitate. Piesa lui Philippi, Lumina cea mare, şi, într-o 
măsură incomparabil mai mare, Femeia oficială de Olden pot servi ca 
exemple. Din literatura din ultima vreme îmi vine în minte Be- linda de 
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Eulenberg. Aceastä piesä este atit de plinä de monstruos, in parte 
spasmodic si infierbintat, in parte stupid, incit ceea ce ar trebui sä 
producä impresia de tragic emotioneazä mult mai degrabä ca ceva 
ingrozitor, ceva extras in chinuri. Dar si un poet atit de eminent ca 
Fritz von Unruh se incadreazä in aceastä categorie : in ambele tragedii 
ale sale, Un neam si Piata, se simte pretutindeni poetul care nu se 
poate multumi cu grozävii excesive si näscoceste mereu noi lucruri 
nemaipomenite. Cit de diferit se prezintä lucrurile la Shakespeare ! La 
el, cazul individual actioneazä ca un formidabil avertisment adresat 
forțelor care primejduiesc si nimicesc viata omenească. Cazul 
individual se lärgeste ; ii este inerentá puterea de a dezválui, de a 
revela; ceea ce proclamä este rostit totodatä in numele mersului lumii. 
Sau, pentru a mentiona un poet cu totul diferit : cit de bine se pricepe 
Holderlin ca, fácind sá räsune destinul sau individual extrem de 
specific, sá facá sá räsune, in acelasi timp, gravul cint al destinului 
omenirii ! 

Aici se incadreazä si ceea ce este capricios si ceea ce are poante. 
Spunind acestea, mä gindesc la acea modalitate de reprezentare in care 
autorul face sä intervinä in actiune intorsäturi atit de surprinzätoare, 
complicaţii «ji răsturnări atît de subite, încît în desfăşurarea naturală a 
evenimentelor observăm concomitent şi mîna lui, care contrastează în 
mod ingenios şi spiritual. In astfel de cazuri acționează doi factori în 
acelaşi timp : impresia acțiunii fireşti şi perceperea artei poetului 
îndreptate spre surpriză. Acest din urmă factor nu îngăduie tragicului 
să-şi producă în mod pur şi nealterat efectul destinai. Unele din 
Povestirile din California ale lui Bret Horte sau din nuvelele fantastice 
ale lui Edgar Poe (amintesc : William Wilson, Berenice sau Prăbuşirea 
casei Ushcr) pot servi drept exemple. Lucrurile se prezintă altfel acolo 
unde evenimentele sînt înfăţişate ca fiind o născocire atit de 
capricioasă, de stranie, de extravagantă, încît cititorul nici nu se 
gîndeşte să pună în cauză unitatea de măsură a probabilității şi 
naturalitätii obiective. Categoric, autorul nu vrea să ne ofere aici altceva 
decît o lume ciudată, deformată, nebuneşte aventuroasă, poate chiar 
absurd fantomaticä. El nu are defel pretenţia că zugrăveşte mersul real 
al unor destine omeneşti. în felul acesta, rezultă ceva întreg şi 
nefärimitat. în timp ce acolo, pe de o parte, am fost inältati pina la 
tragic, iar, pe de altă parte, am fost dati afară din tragic, aici nici măcar 
nu ne dă în gînd să aplicăm unitatea de măsură a tragicului. Creaţia 
literară este aici atit de cuprinzător şi evident capricioasă, încît acel 
caracter în mai mare măsură uman-semnificativ, pe care l-am definit ca 
fiind destinalul, aici nu intervine defel. lau naştere opere literare care 
sînt lugubre, inspáimintátoare, îngrozitoare, fără a se înălța pina la 
nivelul tragicului ; lucrări literare, aşadar, care îşi au o justificare 
estetică, numai că, în comparație cu tragicul, fac parte dintr-un tip mai 
putin important. Dacă însă acestea se înalță, pe alocuri, pina la 
accentele tragicului, le acceptăm cu recunoştinţă. Multe lucruri din 
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povestirile romanticului Hoffmann se incadreazá in acest criteriu, ca, de 
plidá, suferintele si chinurile studentului Anselmus din basmul Ulciorul 
de aur. 
Dacá fantasticul eategoric-capricios, bizar-subiectiv, rámine in afara 
domeniului tragic, aceasta nu inseamná 
citusi de putin cá literatura romanticá, pliná de fantezie, trebuie 
exclusá cu totul din tragic. Dimpotrivá, aceastá literaturá reprezintá un 
teren extrem de propice pentru dezvoltarea unui tragism profund. Cáci 
tocmai in lumile sale fantastice este in stare poetul sá introducä 
deosebit de multe lucruri din profunzimile si secretele enigmei vietii si a 
lumii. Tocmai pentru cá aici poate sä-si permitá sá treacá in mare 
másurá cu vederea inlántuirile adesea meschine, aspre, incomode, 
inutile ale desfäsurärii reale a evenimentelor, existá aici un teren atit de 
adecvat pentru acea adincire destinalá a umanului, care ne-a apárut ca 
cerintá a tragicului. Stilul amplificat, plin de fantezie invitá direct la 
modelarea uman elocventä si esentialá a caracterelor si intimplärilor si 
la transformarea lor in expresie a unor corelatii si evolutii omenesti 
märete si semnificative. Este suficient sá ne gindim la diversele opere 
literare despre Prometeu, Faust si Don Juan, spre a ne da seama ce 
abundentä de tragism din cel mai sublim a incoltit tocmai pe terenul 
lumilor imaginare. Muzica, de asemenea, poate confirma cele spuse. 
Amintesc prima parte din Simfonia a IX-a de Beethoven, prima si a 
patra parte din Simfonia a IV-a de Brahms, prima parte din Simfonia 
Faust de Liszt ; la toate acestea este vorba de muzicä tragicä, in mäsurä 
sä sugereze ceea ce este destinai in cel mai inalt grad. Se simte cä aici 
ni se reveleazä pe cale muzicalä un dor, un zbucium, o suferintä, care 
tisnesc din adincurile extreme ale fiintei si din contradictiile eterne ale 
umanului. 


4. Conceptia unilateral optimistä si unilateral pesimistä despre 
tragic 


Este curios cä, de regulä, tragicul este inteles in mod prea optimist. 
Cu toate cä in rezultatul final al impresiei tragice pot apärea stäri de 
spirit inältätoare, eliberatoare. 
conciliatoare, rämine totusi stabilit cá temeiul stárii de spirit ti-agi.ce 
este de naturä pesimistä si irationalä. in tragic, lumea ni se infätiseazä 
sub aspectul ei enigmatic infricosátor. Tragicul ne face sá simtim cit de 
putin sint in másurá conditiile existentei sá lase ca extraordinarul sá 
ajungá la izbindá si putere, la desävirsire moralá si fericire deosebitá, 
cit de teribil de greu ii este extraordinarului sá se afirme in primejdiosul 
välmäsag al vietii. Dupá cum se va vedea mai jos, aceastá situatie nu 
constituie citusi de putin intreaga impresie tragicá; i se adaugá, ca 
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indispensabile, aspecte reconfortante. Dar baza tragicului o formeazä 
destinul pesimist al máretiei umane. 

Concepţia unilateral optimistă despre + tragic provine in mare parte 
din faptul cá teoria tragicului incepe cu premisa foarte accentuat 
metafizicá, dupá care singura substantá si fortá a oricárei existente ar fi 
ratiunea, ideea absolutá, eticul. Cine pune la temelia teoriei tragicului 
filozofia sa panlogisticá, idealismul sáu metafizic-etic, ori indiferent ce 
raport dintre aceste douá conceptii, poate avea lesne inclinarea de a 
atenua latura inspäimintä- toare, ingrozitoare a tragicului, intorcind-o 
spre optimism. Asa se petrec lucrurile in estetica germanä speculativá. 
Totusi, tocmai la Hegel, la care ne gindim aici in primul rind, situatia 
este ceva mai complicatá ín ceea ce priveste pozitia fatá de caracterul 
fundamental pesimist al tragicului. Meritá sá ne ocupám de aceastá 
problema in citeva cuvinte. 

Hegel a dat dovadá, intr-o másurá uimitoare, de simt si intelegere 
tocmai pentru ceea ce este violent, distrugátor, dezintegrant in tragic, 
pentru formidabilele inclestári si sfisieri din tragic. Acest lucru il 
dovedesc, mai mult chiar decit teoria sa despre tragic, numeroasele 
exemple de corelatii tragice importante si fatale cátre care íl duce 
prezentarea evolutiei spiritului uman. Fenomenologia sa este pliná de 
exemple ale unei conceptii a vietii spirituale care trádeazá o viziune 
impresionantá a celor mai profunde si mai complicate forme de tragic, 
chiar dacá 
Hegel nu foloseste termenul de ,tragic**.115 Am in vedere capitolul care 
trateazá despre spiritul instráinat. Sau sá citim in lucrarea sa Filozofia 
istoriei cum ne vorbeste el despre decadenta Atenei, despre Socrate si 
Alexandru, despre dezintegrarea Greciei de cátre Roma, despre de- 
strámarea lumii romane in perioada imperială, despre ivirea 
creştinismului din lumea romană şi din iudaism, şi apoi, în continuare, 
despre Revoluţia franceză şi despre Napoleon. In această operă se 
vădeşte, pretutindeni, un simț ascuțit şi o privire pătrunzătoare asupra 
tragismului istoriei universale. 

Ideea de evoluţie, aşa cum o concepe Hegel, duce, în fond, de-a 
dreptul la o concepție fundamentală pesimistă asupra tragicului. 
Pentru ca spiritul să se ridice la o treaptă mai înaltă trebuie să-şi 
croiască drum prin scindare şi contradicție. Contradictia care se ascute 
pînă la extrema sfişiere constituie forța motrice cea mai caracteristică a 
spiritului în dezvoltare. Hegel spune undeva : durerea care ţipă din 
străfundurile sufletului este un moment etern al spiritului. în altă 


115 Cam acelasi lucru se' poate afirma si despre Karl Jaspers, in legäturä eu 
excelenta sa operä Psychologie der Weltanschau- ungen [Psihologia conceptiilor 
despre lume], Berlin, 1919. Chiar dacä Jaspers nu utilizeazä expresia „tragic!!, el se 
miscä totusi in elementul tragicului atunci cind defineste antinomiile care sfisie si 
zdruncinä spiritul. 
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parte, numeşte durerea „desfăşurare a finitului!!®. lar în asumarea 
vinovätiei el vede tocmai „onoarea marilor caractere!*. în cele din urmă, 
toată această convingere a lui Hegel este motivată prin aceea că, pentru 
el, logicul sau conceptul — şi într-aceasta vede el nervul şi substanța a 
tot ceea ce este real — nu reprezintă altceva decît „contradictia de a fi el 
insusi!*, „de a se depăşi pe sine“. 117 Anumite trepte ale evoluţiei 
spiritului se caracterizează însă, după Hegel, prin dezacorduri şi 
subminări deosebit de ample şi de 


voi. 2, p. 77. Vorlesungen ilber die Âsthetik -[Prelegeri despre 
117. G. W. Friedrich Hegel, Vorlesungen ilber die Philosophie 
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puternice. Aceste trepte formează astfel un teren propice pentru 
desfăşurarea tragicului. Căci aceste trepte ale zbuciumului îşi găsesc, 
fireşte, întruparea în anumiți indivizi, iar soarta acestor indivizi o 
constituie tocmai durerile zbuciumului si pieirea datorită asprimii 
contradictiilor. în precursorii şi reprezentanții treptelor contradictiilor 
maturizate pînă la extrem trebuie văzute — dacă urmărim ideile lui 
Hegel piná la capăt — figurile cu adevărat tragice ale evoluţiei 
umanitátii.118 Chiar dacă Hegel nu afirmă acest lucru in mod principial, 
aşa a gîndit el despre mersul istoriei universale, după cum dovedesc 
exemplele menţionate mai sus. Sau să ne amintim de descrierea 
zguduitoare a istoriei universale, prezentată de el, în introducerea la 
Filozofia istoriei, ca fiind abatorul în care sînt sacrificate fericirea 
popoarelor, înțelepciunea statelor şi virtutea indivizilor. Si cit tragism se 
află în teza că nedreptatea, violenta şi viciul, vinovăția şi nevinovăția, 
mărirea şi decadenta statelor şi a indivizilor sînt criterii care nu privesc 
mersul spiritului universal ! Acesta consumă, ca să spunem aşa, marile 
individualitäti ale istoriei universale, fără ca ele să se bucure neapărat 
de onoare şi recunoştinţă din partea contemporaneitätii. La aceasta se 
mai adaugă şi ideea înrudită că în fața dreptului absolut al acelui 
popor, care e purtătorul gradului de dezvoltare, din momentul 
respectiv, al spiritului universal spiritele altor popoare sînt lipsite de 
drepturi. 119 în primul rînd, introducerea la Istoria filozofiei abundă cu 
adevărat în tragism. 


118 încă în scrierea mea de tinereţe Das Unbewusste und der Pessimismus 
[Inconştientul si pesimismulj, 1873, pp. 246 urm., am încercat să arăt că 
panlogismul lui Hegel include în sine recunoaşterea laturilor pesimiste ale realităţii 
ca pe un moment esenţial şi foarte evoluat. Explicatiile date acolo pot fi socotite, în 
mare parte, drept dovadă că ideea hegeliană de evoluţie se reazemă pe o profundă 
concepţie despre tragic. 

an Hegel, Vorlesungen iiber die Philosophie der Geschichte [Prelegeri 
despre filozofia istoriei], pp. 24 urm. Grundlinien der Philosophie des Rechtes 
[Trăsăturile fundamentale ale filozofiei dreptului], SS 341 urm. 
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Cu toate acestea, in teoria pe care ne-o dä, in Estetica, privitor la 
tragedie, Hegel este un optimist unilateral. „Tema propriu-zisă“ a 
tragediei este divinul, mai precis : eticul. Astfel, miscarea tragicului 
existä de la inceput numai ca sä producä „substanta si unitatea mo- 
rala" prin ,pieirea individualitätii care le tulbură liniştea!*. Tragicul 
constä in ,rationalitatea destinului**, care ii aruncä inapoi in limitele 
lor pe indivizii prezumtiosi.**! in teoria asupra tragediei, Hegel ignorä 
ascutirea pesimistá pe care a cunoscut-o momentul „negativitätii** în 
ideea sa de evolutie si isi indreaptä atentia unilateral numai asupra 
concilierii, ca tel urmärit de evolutie. Dupá cum am väzut, tragicul ni se 
adreseazá de pe pozitia tendintei lumii de a-l ruina si nimici pe omul 
extraordinar ; el ne infátiseazá lumea sub aspectele sale inspái- 
mintátoare, nerationale, absurde. Trásátura aceasta de bazá a 
tragicului nu se poate, fireste, desfäsura acolo unde atentia este 
indreptatá exclusiv spre armonia dintre ideea absolutá si fortele morale. 

Nici conceptia lui Vischer nu legitimeazá intru totul starea de spirit 
fundamentalá pesimistá. El sustine cá intreaga desfäsurare a tragicului 
este insotitá de certitudinea cá binele invinge. Tragicul trebuie sá 
infátiseze „legea supremá a ideii absolute care se realizeazá in lumea 
moralá**, si aceastá lege supremá constá in aceea cá tocmai pieirea 
marilor individualitáti face ca ideile morale sá deviná biruitoare intr-o 
formá cu atit mai purificatá. De aceea, nici Vischer nu izbuteste sá 
valorifice in teoria sa intreaga ascutime ráscolitoare a tragicului. Ce-i 
drept, el vorbeste despre „imensul intuneric si abis** din tragic ; are 
cuvinte nimerite pentru soarta in mod necesar dureroasá a tot ce este 
extraordinar. 122 Dar absurdul, ceea ce te face sá fii neajutorat si 
descumpánit, 


120 Vischer, Ästhetik, SS 121, 124, 129. La Arnold Ruge intil- nim o 
conceptie izbitor de unilateral-optimistá despre tragic 4Neue Vorschule der 
Ästhetik [Nouă introducere în estetică], Halle, 1837, pp. 79 urm. 
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ceea ce säläsluieste in nimicirea omului de seamä, nu ajung, 
bineinteles, nici la el, la o recunoastere deplinä. 

Incä si mai optimistä este conceptia lui Carriere asupra tragicului. 
Cheia intelegerii tragicului o gäseste si el in ideea care triumfä asupra 
elementelor potrivnice. Numai ca, la el, factorul negativ, care se aflá in 
suferintä si pieire, este si mai putin pus in evidentä. Dupä el, fiecare 
tragedie ne destäinuie cá nu viata ca atare pretuieste, ci cä de-abia 
gratie idealului binelui si adevärului ajunge ea sä merite a fi träitä ; iar 
victoria tragicä asupra lumii nu este linistea mormintului, ci inältarea 
sufletului piná la nivelul ordinei morale a lumii, „linistea intru 
Dumnezeu a celui viu.“!2! în consecinţă, tragicul dobindeste un tel 
inältätor pe plan religios. 

Dar nu numai teoriile care subordoneazá tragicul in prealabil 
premiselor unui optimism metafizic al ideii si al esteticului sint 
inclinate sä släbeascä tonul fundamental pesimist al tragicului, ci si 
moralismul kantian poate sä ducä la o astfel de conceptie unilateralä, 
ceea ce iese in evidentä mai ales la Schiller. Dacä la Hegel si la adeptii 
säi, suferinta si pieirea sint tratate mult prea mult ca mijloc de 
glorificare a ideii si a fortelor morale obiective, la Schiller suferinta si 
pieirea servesc in mult prea mare mäsurä ca simplu mijloc pentru 
reliefarea cit mai intensä cu putintä a fortei morale a omului care 
suferä si piere. Tragicul este chemat sä ne arate cit de departe poate 
ajunge omul, tocmai atunci cind se impotriveste suferintei, in ceea ce 
priveste forta rezistentei morale, independenta moralä de orice fortä a 
naturii, libertatea eticului fatá de senzual, dominatia ratiunii asupra 
senzorialului. 2 Acolo scopul cäruia urmeazä sä-i slujeascä 


121 Moritz Carriere, Ästhetik [Estetica], Editia a treia, voi. I, pp. 169, 195. 
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suferinta si pieirea se gáseste mai degrabä in actiunea in 
continuare a ideii obiective dincolo de individul care piere, in timp ce 
aici, la Schiller, el se gäseste in atitudinea moralä a insusi individului 
care piere. 

Din categoria reprezentantilor unilateral optimisti ai conceptiei 
tragicului face parte si Theodor Lipps. Suferinta — aratä el — nu existä 
de dragul ei insesi, ci este numai un mijloc la indemina noasträ pentru 
a träi si noi in mod sensibil valoarea personalitätii care rezidä in 
personajul tragic. lar aceastä valoare a personalitätii constä, la rindul 
ei, exclusiv din aceea cä in personajul tragic actioneazä forta binelui si 
dobindeste ascendent asupra lui. Tragedia vrea sä ne facä sä gustäm 
puterea binelui dintr-o personalitate, asa cum se manifestä ea in 
suferintá.! Afinitatea acestei opinii cu aceea a lui Schiller este izbitoare. 

Au dreptate Schopenhauer, Bahnsen si altii, cind se opun unor 
astfel de concepţii unilateral optimiste despre tragic!22, scotind în 
evidență tot atît de unilateral tonalitatea lor de fond pesimistă. După 
aprecierea lui Schopenhauer, numai „concepţia plată, optimistă, 
protestant-ra- tionalistă asupra lumii“ este capabilă să ridice față de 
tragic pretenţia dreptăţii poetice. Scopul tragediei este, după el, numai 
„reprezentarea laturii oribile a vieţii“. După el, în tragedie „ni se prezintă 
dezolarea omenirii, domnia hazardului şi a erorii, căderea celui drept, 
triumful celor răi, deci conformatia lumii nemijlocit potrivnică voinței 
noastre“.123 Dacă acolo tragicul a fost tratat mult prea mult sub 
impresia idealului concilierii morale, aici atmosfera de repudiere şi de 
negare a lumii este aceea care, cu o exclusivitate la fel de unilaterală, îi 
conferă tragicului țelul său. Tragedia este menită să ne înveţe că viata 
este un vis greu şi că nu merită ataşamentul nostru. După 
Schopenhauer, sensul tragicului a fost astfel complet indicat. El nu 
admite aspecte inältätoare, împăciuitoare. Dealtminteri, Schopenhauer, 
în ciuda sublinierii mai viguroase a stării de spirit fundamentale tragice, 
a ţinut seama totuşi de esenţa tragicului cu mult mai putin decît Hegel 
şi şcoala lui. Chiar şi descrierea stării de spirit fundamentale pesimiste 
este prea generală ; dacă Schopenhauer ar avea dreptate, îngrozitorul şi 
deplorabilul ar intra si el în domeniul tragicului. O deficiență 
incomparabil mai mare constă în aeea că la el nu există nici pe departe 
aceeaşi comprehensiune ca la Hegel şi la ginditorii înrudiți cu el fata de 


122 Gustav Freytag, (Die Technik des Dramas, pp. 120 urm., 
270). .Tulius Goebel (Uber tragische Schuld und Siihne [Despre vinovätia si 
ispăşirea tragică], Berlin, 1884, pp. 2, 48, 100) dar, maiales Duboc (Die Tragik vom 

Standpunkte des Optimismus), 

care se intemeiazä intentionat si categoric pe o conceptie opti 
mistä asupra lumii, pot fi numiti aici, in acest context, reprezentanti ai unei 
conceptii unilateral optimiste despre tragic. 

123 Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung [Lumea ca voință şi 
reprezentare], ediţia a treia, Leipzig, 1859, voi. I, p. 298 ; voi. II, pp. 493 urm. 
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intregul context complicat al tragicului, fatá de tensiunea interioarä 
antagonicä a momentelor sale. Filozofia hegelianä, cu puternicul si 
cuprinzätorul ei simt pentru märetia umanä, cu intelegerea ei, in ciuda 
optimismului, totusi neobisnuitä, fatá de asperitätile si frámintárile 
vietii, cu dialectica ei, care ascute contrariile pinä la extrem, ase- zindu- 
le, in acelasi timp, intr-o temerarä unitate, a luminat cu succes, si in 
problema tragicului, ca si in atit de multe alte domenii, cele mai 
profunde implicatii ale contextului. 

Si mai pesimist este alcätuitä teoria lui Bahnsen, acest ginditor de 
mare importanţă, lipsit încă de prețuirea cuvenită. 

Potrivit convingerii sale, în tragic se manifestă auto- scindarea 
neapărat ireconciliabilă a celui mai intim nucleu al tuturor ființelor. 
După el, sarcina autorului de tragedii este de a pune în cea mai 
puternică lumină prăpastia lumii cu desăvirşire antilogice, definitiv 
sfişiate de contradictii.12* Şi nu este de mirare că Bahnsen a ajuns la o 
asemenea doctrină ; căci propria sa personalitate şi propria sa carieră 
sînt mărturia unui tragism de o rară intensitate şi cruzime.!25 Mai 
încolo m—m în capitolul următor — va trebui sá mă ocup ceva mai 
îndeaproape de teoria lui. 

După cum era de aşteptat, Hartmann reprezintă şi el 
o concepție unilateral pesimistă despre tragic. Tragicul are un caracter 
microcosmic : el reflectă mersul macro- cosmic al lumii. Aceasta 
înseamnă însă, la Hartmann, că, în tragic, un caz particular prezintă 
aceeaşi negare a voinței ca sfirşit al acestei desfăşurări individuale, 
care, într-o formă ce imbrätiseazä întreaga existență, este țelul final al 
„procesului macrocosmic“. în tragic ni se revelează, în chip figurativ, 
trecerea in Nirvana a voinței universale posedate de pasiunea şi chinul 
voinței volitive. 3 Astfel, şi în cazul acesta, tragicului nu i se atribuie 
numai o stare de spirit fundamentală pesimistă, ci însăşi esența sa este 
în întregime atit de pesimist concepută, încît pare exclusă punerea in 
vigoare a unui factor cit de cit optimist. 


14 Julius Bahnsen, Das Tragische als Weltgesetz und der Humor als 


ăsthetische Gestalt des Metaphysischen [Tragicul ca lege universală şi umorul ca 
formă estetică a metafizicului], Lauenburg, 1877, pp. 45, 65, 69, 72 şi altele. 

123 Bahnsen, Wie ich wurde, was ich ward [Cum am devenit ce am devenit]. 
Editat de Rudolf Louis, Miinchen si Leipzig, 1905. 
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Aici trebuie inclus pe listä si Nietzsche, cel din tinerete. Tragicul 
izvoräste din adincurile artei dionisiace. Esenta tragediei trebuie 
inteleasä numai ca o „manifestare si ilustrare a unor stäri dionisiace**, 
ca „lumea oniricá a unei ameteli dionisiace**. Artistul dionisiac creeazä 
ex- Irágind din unitatea sa cu suferința si cu contradictia Unului 
primordial, din constiinta caracterului ingrozitor si absurd al existentei. 
De aceea, muzica face parte din esenta tragediei. Simbolica universalá a 
muzicii se referá la suferinta primará si la contradictia primará din 
inima Unului primordial. A izgoni muzica din tragedie inseamná, prin 
urmare, a-i rápi tragicul propriu-zis. Tragicul nu provine din domeniul 
aparentei si al frumusetii, ci din abisul sumbru al unei metafizici 
irationaliste. Din cauza acestei metafizici irationaliste a suferintei 
primare si a contradictiei primare in firea lumii, socotitá de el ca 
indispensabilä, il numär pe Nietzsche, cel din tinerete, printre 
reprezentantii unilateral pesimisti ai teoriei tragicului. Pe de altä parte, 
insá, la Nietzsche, in nici un caz, tragicul nu este lipsit de simtáminte 
inältätoare. Nietzsche intrezäreste in aparenta apolinicá, privitá ca 
atare, in fápturile pläsmuite cu usurintä de fantezia poetului, o sursá a 
plácerii. Este „pläcerea procuratá de aparentä si de aspect**. Totodatä 
insá si in identificarea dionisiacá afectivá cu suferinta primará a Unului 
primordial se aflá, dupá el, o tráire a eternei si imensei pláceri vitale a 
fiinţei primare.!2© Dar ar însemna sá mă abat prea mult de la subiect, 
dacá as aborda aceste laturi ale plácerii tragicului, care oricum se 
mentin intr-o obscuritate misticá. Teoria despre tragic, elaboratá de 
cätre Nietzsche in tinerete, intrece, fárá indoialá, orice altá metafizicá 
exaltat poeticá. 

Actualmente, intilnim in cárti si in articole utilizarea termenului de 
„tragic** in sens unilateral pesimist, mai des ca inainte. Acesta este 
cazul indeosebi la scriitorii 


146, Friedrich Nietzsche, Die Geburt der Tragodie aus dern Geiste der Musik 
[Naşterea tragediei din spiritul muzicii], 1872, pp. 21, 29, 35, 77, 91 urm., 98, 110 
urm., 140. 


184 / ESTETICA TRAGICULUr 


care isi expun conceptia asupra lumii in mod intuitiv, profetic, 
filozofieo-poetic. Schimbarea aceasta a fost accentuatä färä indoialä de 
faptul cá, in urma rázboiului mondial si a revolutiei, modul irationalist 
de a vedea si a interpreta lumea a cunoscut o enormá intensificare. 
Omul modern priveste cu un aer de superioritate notiuni ca ratiunea, 
etica, scopul in sine, fericirea. El se simte prea neputincios ca sá poatá 
domina contradictiile existentei. Si astfel i se pare cá soarta definitivá a 
aspiratiilor umane, a evolutiei umane, a desfásurárii evenimentelor pe 
plan mondial, rezidá in frámintári deschise. Antinomiile sint ultimul 
cuvint al metafizicii. intr-un sens radical pesimist, tragismul este, 
asadar, cea mai adincá trásáturá de caracter a vietii, a spiritului, a 
lumii. Spre a da ca exemplu un filozof modern cu gindire profunda, il 
mentionez pe Simmel.!27 

Printre filozofii de genul Schelling-Hegel, cel care se opune 
obisnuitei conceptii optimiste este mai ales Weisse. Ceea ce piere in 
tragic nu este, dupá el, finitul si lumescul ca atare (pentru acestea 
existá consolare), ci pieirea tragicá loveste direct divinul in finit, adicá 
ceea ce ar trebui socotit cá existá vesnic si cá inaltá deasupra pieirii 
finitului si consoleazá. 128 Aici avem de-a face, bineînţeles, cu 
o metafizicizare a tragicului, ca aceea care era uzuală in 


127 Georg Simmel, Hauptprobleme der Philosophie [Problemele principale 
ale filozofiei], ediţia a treia, 1913, pp. 85, 111, 121, 151 urm. Lebensanschauung 
[Concepţia asupra vieții], 1908, pp. 160 urm. El vede tragicul primar în aceea că, în 
virtutea naturii sale „continue!! şi „veşnic schimbätoare!*, viaţa se îndreaptă 
nimicitor împotriva oricărei „forme“, neputindu-se realiza totuşi altfel decît în 
forme. Este evidentă înrudirea cu dialectica eului fichtean şi cu cea a spiritului 
universal hegelian. Doar că Simmel prezintă negativul ca hotäritor, lăsînd pozitivul 
să se afirme numai ca un punct de trecere inconsistent. 

128 Christ'ian Hermann Weisse, System der Ästhetik als Wissenschaft von 
der Idee der Schonheit [Sistemul esteticii ca stiintá a ideii de frumusete], Leipzig, 
1830, voi. 2, pp. 323 urm. A.W. Schlegel considerá si el o stare de spirit pesimistá 
cu privire la lume drept bazá a tragicului (Vorlesungen ilber drama- tische Kunst 
und Literatur), editia a treia, Leipzig, 1846, voi. I, pp. 40 urm. 
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filozofia germanä speculativä. Totusi, conceptia lui WcisKci este 
remarcabilá chiar si pentru cá se opune cu hotäriri; unilateralitätii 
optimiste a celei reprezentate de Hegel si de discipolii lui. Altminteri, 
Weisse nu a facut altceva decit sä accentueze teoria lui Solger despre 
tragic inspre latura ei pesimista. 

Dupä cum se poate vedea chiar din aceasta repudiere atit a 
conceptiilor care trec cu vederea sau neglijeazä elementul pesimist in 
tragic, cit si a celor care nu acorda nici un spatiu laturii optimiste, 
particularitatea pärerii sustinute aici, — expusä succint, — consta in 
faptul că îmbină pesimismul cu optimismul. Starea de spirit fun- 
damentalä in tragic este categoric de natura pesimistä ; cu toate 
acestea, precum vom vedea mai departe, tragicul permite ca stari de 
spirit conciliante si inältätoare sä cunoasca o desfäsurare cuprinzätoare 
si viguroasä. Tragicul, pesimist in fond, produce totusi — dupa cum se 
va vedea — si o sensibilä usurare si descätusare a poverii pesimismului. 
Puternice stări de elevaţie de diferite feluri incoltesc pe solul său. Ori, 
exprimind acelaşi lucru cu ascutime metafizică : în timp ce irationalul 
iz- bindeste, rațiunea din univers se impune şi ea, concomitent, ca fiind, 
într-un anumit sens, victorioasă. 


5. înălţarea destinalului la rangul de destin obiectiv 


Caracterul destinai al tragicului solicită încă o consideraţie 
importantă. Este vorba de o accentuare a acestui caracter. Pînă acum, 
destinalul avea doar înțelesul că nervul tragic al cazului individual 
înseamnă, în acelaşi timp, în cel mai înalt grad, o latură esenţială a 
mersului lumii. In schimb, nu s-a spus pina acum că, în desfăşurarea 
cazului individual, unele puteri ale destinului do- bindesc o valoare 
obiectivă. Atenţia urmează a fi îndreptată acum către această prezență 
reală a unor puteri care 
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actioneazá in procesul tragic. Este vorba de acea accentuare a 
caracterului destinai, care constá in aceea cá in activitatea si 
pasivitatea indivizilor tragici se vádesc forte superindividuale apartinind 
ordinii universale. Voi denumi adesea aceste forte, ca sá fiu succint, 
forte superioare sau mari. Prin acesti termeni trebuie intelese in- 
totdeauna fortele supraordonate desfásurárii evenimentelor omenesti 
individuale, si care se cer recunoscute ca purtätoare ale ordinii generale 
a lucrurilor. 

Nu incape indoialá cá o reprezentare, care, ín acest sens accentuat, 
obiectiv, este destinalá, conferá mai multä greutate desfäsurärii tragice, 
punind in valoare astfel, intr-o másurá sporitá, cerinta umanital- 
semnificativului (pp. 160 urm.). O asemenea reprezentare ne face 
impresia cá in vorbirea si actiunea personajelor, in suferintele si luptele 
lor, iese in evidentá inclestarea indirjitá a unor forte superioare, sacre, 
domnia necrutátoare a unor ordini solid statornicite, a unor legi cu 
amplă rază de acţiune. Sentimentul ineluctabilitatii destinelor 
înspăimântătoare, sentimentul antinomiei față de tot ceea ce este 
intimplätor, artificial, născocit, se ascute şi se consolidează. 

Dar acest caracter destinai, amplificat pînă la a deveni obiectiv, nu 
este citusi de putin o condiţie a tragicului. Impresia de tragic este 
eficace chiar şi atunci cînd nu e prezentă decit acea extindere ideală a 
cazului particular, acea inältare a personajului individual la rangul de 
însemnătate caracteristică pentru mersul lumii. Numai atita trebuie 
spus : că impresia de tragic va fi mai intensă, mai metafizică, mai 
religioasă, dacă autorul, prin reprezentarea sa, ne face să simțim, 
totodată, acțiunea si autoritatea unor forte mari, repercusiunea 
ineluctabilă a unor reguli superioare. 

Mai cu seamă în estetica germană speculativă se consideră, în 
genere, destinalul obiectiv ca premisă a tragicului. Ipoteza aceasta stă la 
temelia consideratiilor despre tragic ale lui Schelling, ale lui Hegel şi ale 
adepților lor, ca ceva de la sine-inteles. Dar şi în altă parte se intilneste 
frecvent această exagerare a tragicului. Şi anume, tocmai observatorii 
tragicului, care dispun de o gîndire largă şi profundă, înclină, fireşte, să 
privească acea conturare a tragicului în direcţia forțelor destinale 
superioare, ca fiind echivalentă cu esența tragicului în general. 
Sentintele lui Hebbel cu privire la tragic, de exemplu, au la bază 
pretutindeni convingerea că tragismul individual este, în acelaşi timp, o 
chestiune a forțelor, regulilor şi legilor super-individuale, că legea 
universală se dezvăluie în el. într-o epigramă, îi strigă autorului de 
tragedii să-i surprindă pe om în acea clipă sublimă în care scapă de 
pămînt şi cade în puterea aştrilor, clipa în care legea autoconservării 
cedează legii supreme ce guvernează lumile.!29 Cînd, într-o scriere 


129 Friedrich Hebbel, Sämtliche Werke [Opere complete], Hamburg, 1891 ; 
voi. 8, p. 61. Tagebiicher [Jurnale], Berlin, 1903 ; voi. 
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despre Hebbel, tragedia este definitä ca ,reprezentare a conflictului 
dintre voința universală si voința individuală 1%, destinalul obiectiv se 
încadrează fără echivoc în definiția noţiunii de tragedie. 

Eu, dimpotrivă, am convingerea că, pe lingă tragicul marilor forțe ale 
destinului, există şi un tragic justificat, care, în virtutea reprezentării 
realizate de autor, nu produce această impresie. Ca şi mai sus în două 
locuri (pp. 118, 149), ajungem şi aici la o bifurcare a tragicului. 
Tragicului ordinii universale, al legii universale, al destinului obiectiv i se 
opune tragicul evenimentelor individuale. Personajele şi acțiunile au, şi 
în cazul acesta, o semnificație umanitală, un sens destinai. Dar în noi 
nu se naşte impresia că semnificația destinală se condensează în forțe 
destinale obiective, în rinduieli superindividuale. Reprezentarea poetică 
nu trebuie să aibă o atitudine de respingere fata de o astfel de concepție 
; numai că impresia unor atari rinduieli obiective, a unor atari forte 
superioare, sacre, nu se naşte. Individul tragic este, bineînţeles, şi aici, 
subordonat necesităţii într-un dublu sens : conditionärii impuse de 
legile fizice ale lumii materiale şi legilor psihologice. Dar aceasta este 
aici, întotdeauna, doar o inläntuire de la detaliu la detaliu. In schimb, 
lipseşte sublinierea poetică a rinduielilor şi forțelor care determină 
superindividual viata şi activitatea indivizilor. Aceste forte trebuie 
imaginate, în definitiv, întotdeauna ca spirituale şi teleologice. Ele se vor 
afla neîncetat mai mult sau mai puţin în apropiere de spiritul obiectiv şi 
absolut al lui Hegel. Tragicul din a doua categorie este aşadar, mai 
prozaic, mai terestru, mai individualist; el este rezervat mai degrabă 
finitului şi individualului. Tragicul din prima categorie are un caracter 
metafizic, eventual religios, prezintă un fundal sublim, generator de 
respect, ne face să simțim o ordine cosmică, revelată în mersul 
lucrurilor. 

Este cert că nici un autor nu ştie sá dea tragediilor sale în atit de 
mare măsură amprenta unui destin de o asprime implacabilă şi de o 
necesitate inexorabilă, ca Shakespeare. Faptul acesta este cu atit mai 
vrednic de admiraţie, cu cît, la Shakespeare, întimplările neverosimile şi 
motivările neglijente nu lipsesc. Dacă totuşi ia naştere acea amprentă a 
destinalului obiectiv, explicaţia este, în primul rînd, că Shakespeare se 
pricepe, ca să spunem aşa, să obiectiveze pe deplin forța viguroasă cu 
care caracterizează personajele şi conduce acțiunea. Forța subiectivă a 
pläsmuirii se transformă la el în desfăşurarea inexorabilă a unui destin 
violent. Ne dăm seama ce înseamnă acest lucru, dacă îl comparăm de 
pildă pe Hebbel cu Shakespeare. Nimeni nu-i va contesta lui Hebbel vi- 
goarea creaţiei poetice ; fiecare cuvînt, fiecare construcție de frază caută 
să aibă o semnificaţie bine marcată. Şi, cu toate acestea, în piesele sale 


1, pp. 316, 331 ; voi. 2, pp. 217, 254, 409 ; voi. 3, p. 214. 
130 Franz ZinRernagel, Die Grundlagen der Hebbelschen Tra- godie [Bazele 
tragediei hebbeliene], Berlin, 1904, pp. 1 urm., 184 urm. 
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se simte mai putin pronunţat domnia marilor forte ale destinului.!3! La 
Hebbel, 


ist Ca si in alte privinte, nici in privinta evidentierii fortelor obiective ale 
destinului, creatia poeticä a lui Hebbel nu este in concordanta cu propria sa teorie. 
Johannes Krumm emite alta parere in mica sa scriere, care contine multe 
consideratii juste: Die Tragodie Hebbels [Tragedia lui Hebbel], Berlin, 1908, p. 82. 
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tocmai aceastä transpunere in obiectiv a fortei de creatie poeticä are 
loc numai in parte ; forta de creatie rämine, partial, in urmä, intr-o 
formá accentuat subiectivá. Simtim efortul, atentia febrilá a autorului, 
incapacitatea sa de a se multumi cu specificul; dar tocmai de aceea, 
mersul implacabil al destinului, mers care imbinä linistea cu violenta, 
se observä mai putin. La aceasta contribuie si in continuare virulenta 
marcată, caracteristică modului de creație a lui Hebbel. Acea 
transpunere are loc, citeodatä, într-o măsură mai mare, la Grabbe, 
care, din punct de vedere artistic, se situează cu mult în urma lui 
Hebbel. în unele dintre piesele sale, scoate în evidență impresia unui 
destin universal, care se abate furtunos şi irezistibil asupra pămîntului, 
mäturind si tirind după sine tot ceea ce întilneşte în cale. Şi aceeaşi 
preferință o manifestă Bătălia lui Arminiu de Kleist. Dacă facem o 
comparaţie între Goethe şi Schiller, nu încape îndoială că la cel dintii 
dominaţia ordinii mondiale iese mai puţin în relief decît la cel de-al 
doilea. Clavigo, Egmont, chiar şi Gotz von Berlichingen, Torquato Tasso, 
precum şi Suferințele tinärului Werther şi Afinitätile elective fac parte din 
categoria tragicului evenimentelor individuale. în schimb, Ifigenia în 
Taurida, şi, în şi mai mare măsură, Faust ne fac să simțim desluşit, în 
desfăşurarea individuală, dominaţia unor forte sacre. în ceea ce îl 
priveşte pe Schiller, Wallenstein, Logodnica din Messina, Fecioara din 
Orleans, Wilhelm Tell, precum şi Hoţii, sînt piesele care reprezintă, în 
primul rînd, tipul destinai obiectiv, în cel mai înalt grad, intră în 
această categorie tetralogia lui Richard Wagner Inelul Nibelungilor, la 
care muzica îşi aduce, desigur, contribuţia ei. Din literatura dramatică 
din ultima vreme, îmi vine în minte Meroe de Wilhelm von Scholz, ca o 
piesă deosebit de intesatä de implacabilele forte ale destinului. Si mai 
universală încă, şi pătrunsă de o sfințenie şi mai profundă, este forța 
destinului care domină tragedia cu înțeles adînc leremia de Stefan 
Zweig. 
Modalitatea de reprezentare obiectiv destinatä li convine poetului mai 
ales atunci cind este vorba de subiecte 
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istorice si legendare. Situarea oamenilor si evenimentelor in contexte 
ample si márete face ca reprezentarea sá poatá lesne produce impresia 
dominatiei unor mari forte ale destinului. E mai greu de obtinut 
impresia aceasta acolo unde materialul este extras din viata particulará. 
Dovada cá acest lucru este totusi posibil si aici, ne-o dá, de pildá, 
Gottfried Keller. Cine ar putea sá citeascá nuvela Risul pierdut, fárá sá 
simtá — in conflictele, amäräciunile si, piná la urmá, impácarea, care 
intervin in cursul vietii lui Jukundi si a Justinei — domnia tacitá a 
unor aspre si totodatá binevoitoare legi ale existentei ? in toate cazurile 
insá declansarea acestei impresii are o premisá : ca intimplarea tragicá 
sá poarte in sine caracterul progresului firesc, de la sine inteles, al 
autodesfásu- rärii obligatorii si care nu poate fi altfel. Cind intilnim 
hazarduri neverosimile, situatii fortate, intrigi mult prea incilcite, 
oameni care se comportá nepsihologic, atunci s-a isprávit cu impresia 
destinalului, nu numai in sensul al doilea amplificat, ci si — dupá cum 
am mai subliniat (pp. 167 urm.) — ín primul sens, mai putin accentuat. 
De aceea, din Don Carlos de Schiller, actionat, indeosebi cu incepere din 
actul al treilea, de un mecanism stingaci si artificial, nu rásuná nici pe 
departe, ca in Wallenstein, mersul neinduplecat al marilor forte ale 
istoriei. Dar piná si in opere care poartä in sine caracterul fantasticului 
categoric, al romancierului jucáus, al aventurosului, al rátácitorului 
slobod, impresia unor forte superioare nu va putea fi realizatá decit cu 
greu. Astfel, Studentul din Spania de Longfellow, bogat in implicatii 
tragice, nu produce decit in foarte micá- másurá acest efect, din pricina 
pendulárii jucáus-aventuroase. Dacá insá in asemenea opere literare 
poetul o aduce din condei in asa fel incit de aici sá reiasá actiunea unor 
forte ale destinului, acest destin ia mult prea usor caracterul bizarului, 
fantomaticului, caricaturalului. Asa se intimplá in Pictorul Nolten de 
Morike : sinuozitátile destinului, gráitoare si pline de inteles si de 
presimtiri, contin totusi, in aceastá lucrare, concomitent, ceva stupid, 
absurd, ceea ce stinghereste, in mod vizibil, starea de incintare in care 
se 
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gäseste transpusä imaginatia noasträ de cätre aceastä operä purtatä de 
o usoarä bätaie din aripi. Deficienta citatä aici este inerentä, in modul 
cel mai bätätor la ochi, asa-numitei tragedii germane a destinului. Aici, 
fantasticul luat in serios, fantomatic, rational in mod meschin, face din 
destin o caricaturä pe jumätate ridicolä, pe jumätate inspäimintätoare. 
Anumite piese ale lui Strind- berg — Sonata nälucilor, Spre Damasc — 
fac parte si ele din genul tragediei fantomatice a destinului. Faptul cä, 
pe de altä parte, si o creatie literarä de facturä eclatantä, capricioasä, 
arbitrar subiectivä, ar putea eventual sä producä impresia destinalului 
obiectiv, reiese din Don Juan de Byron. Descrierea asediului cetätii 
Ismael, de exemplu, este sträbätutä - de furia unor teribile forte ale 
destinului dezläntuite. Bineinteles, numai un poet cu un ton märet si 
viguros cum este cel al lui Byron poate sá confere reprezentárii sale, cu 
toate neincetatele digresiuni si intercalári subiective un caracter 
destinai obiectiv. 

in alt pasaj al consideratiilor mele, voi avea prilejul sá tratez mai 
indeaproape despre amprenta obiectiv des- tinalá a tragicului. Va trebui 
sá dezbat mai cu seamá cele douá conceptii principial diferite asupra 
dominatiei destinului care au apärut, in general, in decursul timpurilor 
in materie de tragedie si de literaturá tragicá, in legáturá cu evolutia 
istoricá a conceptiilor religioase si filozofice despre lume. Cáci fortele 
destinului pot fi concepute, in raport cu actiunea omului, fie ca 
transcendente, fie ca imanente. in primul caz, ele intervin din afarä, din 
depărtarea transcendentä, in mersul evenimentelor umane ; 
desfăşurarea firească a acestora este modificată datorită intervenţiei lor. 
Aşa se petrec lucrurile în vechea tragedie şi epopee grecească, dar tot 
aşa şi în Biblie, la Calderon, la Tasso şi la alți autori creştini. Moira 
elină ca şi Providența creştină sînt forte transcendente ale destinului. in 
al doilea caz, forțele super- individuale sînt una cu desfăşurarea 
simtiri, cugetării, voinței şi acțiunii umane. Ele nu sînt altceva decit 
înseşi marile legi după care se desfăşoară mersul firesc al lucrurilor 
omeneşti. Urmind impulsurile şi hotäririle pro 
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priei sale inimi, omul se supune ín acelasi timp, tocmai prin 
aceasta, unor legi superindividuale, definitorii pentru mersul evolutiei 
umanitätii si care reprezintá o ordine universalá spiritualá. Indivizii, 
tráindu-si viata potrivit propriilor lor legi individuale, indeplinesc 
totodatä legi care isi exercitä actiunea peste capetele si inimile indi- 
vizilor si care definesc mersul tuturor lucrurilor. Aceasta este conceptia 
despre destin, corespunzätoare spiritului modem. 

După cum am spus, ne vom ocupa în altă parte de aceasta 
distinctie si de insemnätatea ei pentru configurarea tragicului. Aici as 
dori sá mai fac numai o remarcä. Ar fi o neintelegere grosolaná sá 
credem ca, de indatä ce scoate in evidentä, in reprezentarea sa, 
dominatia fortelor destinului, poetul trebuie sá ne prezinte o conceptie 
filozofică precisă despre forțele destinului şi despre raportul dintre ele si 
indivizi. Ar fi cum nu se poate mai stupid să credem că, peste tot, unde 
desfăşurarea tragică atestă o dominație destinală, reprezentarea poetică 
trebuie să ne arate clar, şi ea, cum se petrec lucrurile şi cum s-ar putea 
ca, fără contradicții, în acţiunile individuale ale personajelor să se 
realizeze totodată puteri spirituale superindividuale. Autorul are 
dreptate să respingă categoric asemenea pretenții filozofice. In consi- 
deratiile noastre estetice trebuie să fim linistiti dacă evenimentele 
individuale în general ne pot face să simțim 
o necesitate mai profundă, ancorată în ordinea cosmică. Mai mult decît 
acest „in general!* nedefinit nu avem voie să-i cerem poetului. In ceea 
ce priveşte configurarea mal precisă a acestui raport şi posibilitatea de 
a-l realiza mai precis, fiecare cititor îşi poate formula ideile proprii, 
potrivit nevoilor, facultăților şi cunoştinţelor sale filozofice. Ideile de 
acest fel însă nu mai tin de impresia estetică. 

Poetului, care ne face să simțim, din desfăşurarea tragică, 
necesitatea destinului, ar însemna să-i cerem prea mult, chiar dacă i- 
am pretinde numai să ne prezinte existența unor forțe mai mari drept 
convingerea sa. Este suficient ca opera literară să ne spună : mersul 
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lucrurilor omenesti aratä ca si cum, in el ar actiona forte obiective 

ale destinului ; el exercitä asupra imaginatiei si simtirii aceeasi impresie 
ca si cum in el si-ar gäsi expresie o necesitate superioarä. Daca autorul, 
cind a produs aceasta aparentd, aceasta impresie, a vrut sá dea expresie 
convingerii sale cu privire la existenta de fapt ;i unor astfel de forte 
superioare, este o altä chestiune, — 
O chestiune la care adesea nu se va putea da un räspuns cert. Dacá am 
vrea sá-i cerem autorului sá ne comunice precis convingerea sa despre 
destin, desfátarea esteticá, de pildá la piesele lui Shakespeare, ar fi 
stingheritá de o multime de rezerve, indoieli, neclaritáti. Cititorul im- 
partial insá nu simte defel o asemenea incertitudine. Si aceasta se 
explicá tocmai prin aceea cá, de fapt, noi cerem operei literare ca 
evolutia tragicá sá ne facá doar impresia unor intimpläri fatale. 

Tipul obiectiv-destinal al tragicului ne duce la problema mentionatá 
anterior (pp. 160 urm.) a necesitätii si libertätii. Conform celor arátate 
acolo, prin tragicul de acest gen ia nastere in timpul actiunii, intr-o 
másurá deosebit de accentuatá, impresia necesitátii. O necesitate cu 
caracter superindividual, o necesitate cu rádácinile in ordinea cosmicá 
metafizicá pare sá domine in inläntuirea lucrurilor omenesti. Legind de 
ea tragicul de gen volitiv obtinem o situatie de insemnátate exceptionalá 
cu privire la necesitate si libertate : pe de o parte personajul tragic, cu 
sentimentul sáu de libertate, cu activitatea sa liberá, iar pe de altá 
parte, necesitatea fortelor destinului. Aici este vorba fárá indoialá de o 
opozitie, care nu existá numai pe plan conceptual, ci care devine 
perceptibilá si pentru personajul tragic. In constiinta personajului tragic 
coexistá siguranta libertátii, insotitoare a vointei sale, si sentimentul 
presiunii marilor necesitáti obiective, care determiná si propriile sale 
suferinte si amáráciuni. Acest antagonism se manifestá in intreaga sa 
semnificatie, bineinteles abia prin faptul cá 
1 se asociazá si notiunea de luptá — o notiune pe care doar capitolul 
urmátor o va introduce in mod expres, dar care, prin tot ce s-a spus 
piná acum, a ajuns in 
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imediata noasträ apropiere. Nu numai cä necesitatea obiectivä adversä 
devine perceptibilă pentru eroul tragic, dar el luptă, în acelaşi timp, 
împotriva ei de pe poziţia libertăţii sale. El se luptă cu forțele destinului 
spre a face sá izbindească libertatea sa de acţiune ; este o luptă în care, 
în ciuda tuturor eforturilor, el este subordonat, implicit, libertăţii sale. 
Astfel, tragicul obiectiv-destinal, ctnd se leagă cu tragismul genului 
volitiv, reprezintă o luptă declarată a libertății împotriva necesității. 

Se vede cit este de greşit să se vorbească de-a valma despre libertate 
şi necesitate în domeniul tragicului. Tragismul evenimentelor 
individuale nu mai îngăduie acestei lupte să iasă în evidenţă in mod la 
fel de accentuat. O inläntuire necesară a evenimentelor este prezentă şi 
aici ; eroul tragic este virit şi aici într-o lume care îl încătuşează şi îl 
oprimă cu strásnicie. Numai că aici lipseşte tocmai impresia 
necesităților metafizice, sacre, copleşitoare. Şi aşa se face că nici aici, în 
ceea ce priveşte antagonismul dintre libertate şi necesitate, nu se 
ajunge la adincirea pe care acest antagonism îl prezintă pe tärimul 
tragicului obiectiv-destinal. In contextul enunțat se presupune că 
tragismul evenimentelor individuale apare legat de tragicul de gen 
volitiv. Acolo unde această premisă nu este îndeplinită, deci în întregul 
domeniu al tragicului slăbiciunii voinței, nu se poate realiza defel 
antagonismul dintre libertate şi necesitate, fie că este vorba de 
tragismul genului obiectiv-destinal, fie de acela al evenimentelor 
individuale. Despre aceasta am mai vorbit într-un capitol anterior (p. 
162). 


6. Teoria supraestimării de sine 


Revin încă o dată la destinalul de tip accentuat, la destin în sensul 
obiectiv. După cum am mai spus, tragicul destinului obiectiv este 
identificat, în mod unilateral, cu tragicul în general. Părerea aceasta 
îmbracă, 
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deosebit de frecvent, forma teoriei supraestimärü de sine, conform 
cáreia in tragic trebuie sá existe intotdeauna urmätoarea stare de fapt : 
individul isi pierde simtul mäsurii, depáseste limitele impuse omului 
finit, provoacá prin aceasta destinul, iar destinul il impinge pe individul 
excesiv la suferintá si pieire. in másura in care , ici‘ast 4 teorie se 
intemeiazá pe ipoteza cá tragicul nu se poate lipsi de actiunea unui 
destin obiectiv, nu as mai fi obligat, dupá consideratiile expuse mai sus, 
sá má (trup de ea. Numai ceea ce este deosebit in ea má sileste mma l'ac 
citeva observatii. 

Máretia personajului tragic este recunoscutá chiar si de teoria 
supraestimárii de sine, dar, mai departe, aceastá máretie apare aici si 
ca priciná a nenorocirii intervenite. Numai cá aceastá teorie concepe, in 
consecintá, máretia omului tragic ca pe ceva ce nu ar trebui sá existe si, 
invers, suferinta ca pe ceva ce ar trebui sá existe. Dupá párerea mea, 
dimpotrivá, in máretia personajului tragic iui este cuprinsá absolut nici 
un fel de relatie general valabilá cu chestiunea a ceea ce ar trebui sá se 
intimple, in vreme ce suferinta tragicá poartá in sine intotdeauna 
imboldul a ceea ce nu ar trebui sá se intimple. in máretia eroului tragic 
nu este inclusá nici concordanta cu ordinea .sacrá a lumii si cu limitele 
ei, nici contradictia cu ele ; chestiunea aceasta este lásatá deschisá. 
Teoria supraestimárii de sine, in schimb, infiereazá imediat personajul 
tragic, socotindu-1 un scelerat sau cel putin un om pe cale de a deveni 
scelerat. in acest sens, teoria supraestimärii de sine reprezintá o 
conceptie unilateral pesimistá asupra tragicului. Suferinta insá este 
pentru ea ceva binemeritat, ceva ce se integreazá complet, aprioric, in 
ordinea dezirabilá a lumii. Despre faptul cá suferinta ar contine ceva 
ingrozitor in sine, cá ar predispune la indoialá cu privire la sensul bun 
si rezonabil al lumii, cá ne-ar ingádui sá intrezárim spaima si abisul, nu 
poate li vorba aici in principiu. -in aceastä privintá, teoria 
supraestimärii de sine include o conceptie unilateral optimistä despre 
tragic. 
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Teoria supraestimárii de sine poate fi intilnitá in diverse locuri. Ea 
ne intimpiná la Vischer!32, mai pronuntat la Carriere? si la Zeising. 
Dupá Zeising, tragicul rezidá in sublimitatea egoismului, in ináltarea 
eului spre absolut si neconditionat, in „vointa de autodivinizare cu 
păstrarea eului". 133 Concepţia aceasta o găsim într-o forma deosebit de 
acută la poetul Hebbel. în articolul sau Cu- vlntul meu despre teatru, el 
spune : poetul tragic trebuie să considere însingurarea individului ca 
esențial legată de lipsa de măsură. Vina individului ar consta în lipsa 
lui de măsură. Vina ar fi primordială, stabilită o dată cu însăşi viața 
omului. Autorul tragic ar lăsa însă însingurarea, tocmai pentru că e 
fără măsură, să se autodistrugă şi ideea să se producă astfel în forma 
sa pură. Aşa încît, ideii i se dä ,satisfactie", iar piesa de teatru se 
încheie în împăcare. 134 

Aşa cum dovedeşte îndeosebi concepţia lui Hebbel cu privire la 
tragic, teoria supraestimării de sine se leagă fericit cu o metafizică 
specifică a existenței individuale. Individualizarea absolutului, 
autolimitarea si autoindi- vidualizarea spiritului universal sînt 
transportate în perspectiva vinei ; existența individuală apare ca 
încărcată aprioric cu vină. Astfel, Hebbel vorbeşte despre lume ca 
despre „păcatul lui Dumnezeu." 135 Jar acum, teoria supraestimării de 
sine leagă de individualizare ca vină originară, imanentă existenței, şi 
ideea că în individul măreț, excesiv de voluntar, lipsit de măsură, 
această vină originară se manifestă deosebit de pronunţat, deosebit de 
provocator. Cu cît individul se obstinează în el însuşi în mod egoist, cu 
cit voința individuală se afirmă si se impune mai formidabil, cu atît mai 
strident iese la iveală 


132 Vischer, Ästhetik, $ 131. 

133 Zeising, Ästhetische Forschungen, p. 325. 

134 Friedrich Hebbel, Sämtliche Werke, Hamburg, 1891, voi. 10, pp. 34 urm. Si 
in Jurnalele sale scoate adesea in evidentá in- gimfarea si excesul ca obirsie a 
tragicului (Berlin, 1903 : voi. 2 pp. 192, 239, 254, 409 ; voi. 3, p. 260). 

135 Hebbel, Tagebiicher, voi. 2, p. 378. 
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vina individului. Aici nu se pune însă chestiunea sá má n'il'uiesc cu 
această metafizică, ce ar trebui pusă în legătură cu Hegel şi, mai ales, 
cu mistica lui Jakob Bohme şi cu cea a lui Schelling din anii lui de mai 
tîrziu. Căci, oricum ar sta lucrurile în ceea ce priveşte conținutul de 
.idovár al acestei metafizici, legarea tragicului de această iiu'tafizică ar 
însemna, în orice caz, o imensă restringere ;i tragicului. Tot ce s-a 
expus despre libertatea concepţiei asupra lumii în domeniul tragicului 
ar putea fi opus unei iilari restringeri. Dacă această părere ar fi justă, 
nu ar rămîne, de fapt, din ceea ce contează ca tragic, decît nu rest 
sărăcăcios. De aceea, în cele ce urmează vreau sa fac abstracţie de 
această ascutire metafizică a teoriei supraestimärii de sine şi să iau în 
considerare numai semnificația aşa-zis psihologică a acestei teorii. 

Fără îndoială, în numeroase tragedii, supraestimarea de sine este 
cauza suferințelor eroului. Amintesc de Xerxe la Eschil, de Faeton la 
Ovidiu, de Faust, îndeosebi de cel din cartea populară şi de cel al lui 
Klinger, de Manfred, Cain şi Lucifer la Byron, de Cari Moor la Schiller, 
de Roquairol, dar şi de Schoppe la Jean Paul, de Holofern şi de Irod la 
Hebbel, de Nero in Ahasver de Ilamerling. In Ginta Fabia de Freytag, tot 
asa, cutezanta nemärginitä apare ca pricinä care face ca destinul teribil 
să-i lovească pe membrii gintei. Un exemplu caracteristic este 
Raskolnikov al lui Dostoievski : eroul vrea să-şi dovedească lui însuşi că 
este un om neobişnuit, avind, ca atare, dreptul să depăşească limitele 
valabile pentru marea masă. In acest scop, sävirseste un omor, dar nu 
este în stare să suporte liniştit şi cu tărie gîndul că a comis acea faptă, 
ci ajunge într-o stare de främintare chinuitoare, de delir febril, de 
viziuni obsesive, sumbre, insuportabile. Dar mult mai numeroase sînt 
cazurile care nu se lasă încadrate în teoria supraestimárii de sine decît 
într-un chip extrem de forțat sau chiar deloc. Din această categorie fac 
parte, în primul rind, toate evoluțiile tragice în care nu intervine absolut 
nici o vină ca pricină a prăbuşirii tragice. Să ne amintim de Antigona la 
Sofocle, de Volumnia, Desdemona, Cordelia, Romeo şi Ju- 
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lieta la Shakespeare, de Rafael de Aquillas in romanul lui Klinger, de 
Genoveva si de Agnes Bemauer la Hebbel. Dacá aici nu existá absolut 
nici o viná, cum se poate vorbi de supraestimare de sine ? Dar nici in 
cazul provocárii vinovate a unor implicatii tragice nu se poate de- 
monstra intotdeauna supraestimarea de sine. Despre supraestimare de 
sine nu va putea fi vorba decit acolo unde cineva augmenteazá 
pretentiile propriului eu in mod sensibil dincolo de másura indreptätitä. 
Trebuie sá existe 
o trufie nemásurat de pronuntatá, care sá deviná izvorul unor note 
moralmente dáunátoare. Un asemenea proces de constiintá nu este 
insá nicidecum prezent in orice comportare vinovatá. Cum am putea, 
fárá sá fortám lucrurile, sá incadrám in criteriul supraestimárii de sine 
infidelitatea lui Clavigo, iubirea vinovatä a Fecioarei din Orleans, 
trádarea lui Brutus fatá de Cezar, sau chiar si ingrozitoarele crime ale 
Medeii la Euripide si la Grillparzer, sau cele ale lui Golo in Genoveva de 
Hebbel ? in aceste si in alte sute de cazuri, nu se poate afirma cá vina a 
fost produsul unei trufii peste másurá de accentuate. 

Dealtfel, se iveste uneori si cazul in care un autor ü conferá eroului 
sáu o trufie excesiv de puternicä, dar fárá sá vrea citusi de putin ca 
aceasta sá fie consideratá ca ceva condamnabil. Personajele adverse 
din piesa trebuie, bineinteles, sá fie astfel infátisate, incit sá considere 
imensa trufie a eroului ca nejustificatá si nelegiuitá, deci ca o 
„supraestimare de sine“. Din punctul de vedere al autorului insá, in 
cazul de fatá, chiar dacá trufia se ridicá \la ináltimi ametitoare, nu 
existá nici o „supraestimare de sine“. lar punctul de vedere al autorului 
este hotäritor, dacá se pune chestiunea sá fie indicat continutul care isi 
gáseste expresia in opera literará. Din aceastá categorie fac parte Cezar 
la Shakespeare, Napoleon si Bar- barossa la Grabbe, in timp ce, in 
Henric al Vl-lea de acelasi autor, vointa eroului, augmentatá piná la 
dimensiuni uriase, dispretuind limitele finitului, este prezentatá ca o 
supraestimare de sine care sfideazá puterea finitului. Nici in cea dintii 
piesá a lui Bjornson, Peste pute- 
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rilc noastre, identificarea nemaipomenit de excesivä a convingerii 
omului interiorizat cá, prin forta extremä a credintei si a rugáciunii, se 
pot obţine rezultate miraculoase nu este caracterizată ca o 
supraestimare de sine nelegiuită. Se vádeste şi aici, încă o dată, cit de 
mult Irebuie să țină seama, în permanenţă, teoreticianul tragicului de 
varietatea cazurilor. 

Analiza teoriei supraestimärii de sine a demonstrat cit de strîns este 
legată această opinie de admiterea unei vini tragice. Sub acest aspect, 
teoria supraestimării de m, i 11 e îşi găseşte rezolvarea abia în capitolul 


care va trata despre vina tragică. 


TRAGICUL LUPTEI EXTERIOARE ŞI AL CELEI 
INTERIOARE 


1. Forte contrare exterioare şi interioare 


înainte de a aborda problemele vinii tragice şi ale inältärii tragice, ar 
fi bine să ne abatem de pe drumul principal al consideratiilor noastre şi 
să ne îndreptăm atenţia asupra forțelor tragice contrare. Prin aceasta nu 
se vor adăuga noi trăsături psihologice esenţiale la definiția tragicului 
obținută anterior. Configuraţia tragicului, stabilită piná acum, va rezulta 
însă, în sine, mai bine pusă la punct, prin cercetarea care urmează. 

Acolo unde sînt prezentate destine dureroase, sînt înfăţişate totodată, 
şi forțele contrare, duşmanii care pricinuiesc suferința. In acest context, 
fiecare se gîndeşte, în primul rînd, la duşmani din afară, la oameni şi la 
relaţii omeneşti, dar şi la evenimente naturale care îi aduc omului 
nenorocire. într-adevăr, acolo unde avem de-a face cu tragicul, nu 
lipsesc, aproape niciodată, duşmanii exteriori. Oamenii duşmănoşi fie că 
urmăresc intenționat pieirea personajului tragic, fie că sînt lipsiți de 
intenţia de a provoca pieirea. lar în ceea ce priveşte împrejurările adverse, 
acestea sint generate cînd de coincidente meschine, mizerabile, cînd de 
cauze mai generale, mai adinci, de natură socială sau istorică. Aceste 
împrejurări adverse se pot ivi şi sub chipul unor evenimente întimplă- 
toare naturale, ca boală mortală sau cel putin devastatoare a propriului 
corp, ca pierdere a unor persoane dragi printr-o moarte intervenitä 
neintentionat, ca accident prin prăbuşire, înec şi altele. Unor astfel de 
eveni- 


monte naturale funeste, ca sá aibá efect tragic, va trebui «ni li se 
imprime, bineinteles, caracterul destinai; prin roca ce este mai intii o 
simplá intimplare, trebuie sá se intrezáreascá, incárcatá de presimtiri, o 
actiune destinatá. A mai fost vorba despre asta (pp. 167 urm). Acesta 
oste efectul produs de not ETA PIE BI BARA Henne la TABBE, 4 poetului 
Marlowe in povestirea lui Tieck Viatá </<* poet, a episcopului Nicolae in 
Pretendentii la coroanä do Ibsen, a lui Oswald in Strigoii de acelasi autor, 
präbusirea din turn a constructorului Solness, inecarea scufundátorului 
la Schiller. Aici este vorba, in parte, de 
o moarte naturalä si, in parte, — in ultimele douä cazuri —, de o moarte 
violentä, sub forma de accidente. Si totusi, avem impresia unei forte 
adverse tragice ; cäci ceea ce, privind prozaic, este un concurs de 
imprejurari oxterior, orb, devine perceptibil, in cadrul operei, ca destin 
plin de sens si de semnificatie. Aici se inscrie si treptata subminare a 
nobilului, melancolicului si energicului comandant de osti Pescara, 
suferind de plämini si de inimä in urma ränirii sale in bätälia de la Pavia, 
asa cum este zugrävit acest proces de cätre Conrad Ferdinand Meyer in 
sumbra si consistenta sa nuvelá. Dar nicáieri, poate, nu intervine un 
eveniment elementar cu o atit de formidabila vigoare destinalä ca flagelul 
ciumei, care, in fragmentul lui Kleist Robert Guiscard, nimiceste oastea 
ducelui normand, contaminindu-1, pina la urmä, chiar pe acesta. 

Fortele contrare exterioare se deosebesc intre ele in functie de modul 
nemijlocit sau mai depärtat in care constituie cauza suferintei si a pieirii. 
Daca incercäm sá aflám care sint fortele contrare exterioare in 
Wallenstein, privirea ni se opreste mai intii asupra lui Octavio. Totusi, 
acesta il strecoarä intre el si Wallenstein pe Buttler, ca pe o fortä 
contrarä, care actioneazä mai nemijlocit si mai de aproape ; totodata, 
face aluzie la curtea imperialá, ca la o fortä contrará mai depärtatä si 
mai estompatä, intre ele se mai intercaleazä Questenberg si cei doi cäpi- 
tarii, Deveroux si Macdonald, ca unelte auxiliare ale acestor forte 
contrare principale. Si in orice altă piesă de teatru, forțele contrare 
exterioare pot fi clasificate tot atit de lesne după acest criteriu. 

Forţele contrare exterioare se pot distinge, cu aceeaşi uşurinţă, după 
succesiunea cronologică a apariției şi intervenţiei lor. Desfăşurarea 
conflictului tragic face să se adauge noi forte contrare, în vreme ce altele 
trec, poate, pe planul al doilea, după ce au pus în mişcare ursita ostilă. 
De obicei, numărul forțelor contrare creşte în cursul evoluţiei tragice. 
Imprudenta, orbirea, nelegiuirile personajului tragic determină ivirea 
unor noi duşmani, precum şi strădania forțelor contrare existente de a 
folosi toate mijloacele în scopul răpunerii adversarului. Astfel, se 
îngroaşă in mod înspăimântător rîndurile forțelor contrare in Richard al 
II-lea de Shakespeare, in Wallenstein, în Norocul şi sfirşitul regelui Ottokar 
de Grillparzer. 

O altă deosebire rezultă din raportul în care se găseşte informarea 
personajului tragic față de forțele contrare exterioare. In majoritatea 
cazurilor, personajul tragic ştie — bineînţeles, uneori mai mult, alteori 
mai putin 
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— de pericolele care il inconjoará. Sint insá si cazuri in care personajul 
tragic este surprins de pieire cu totul neinformat. Toate planurile ostile, 
toate perfidiile si masinatiile diabolice i-au rämas táinuite. Asa se 
intimplá cu moartea lui Siegfried in Cintecul Nibelungilor. Acolo unde are 
loc o asemenea pieire nebánuitá, nu există, fireşte, lupte tragice propriu- 
zise înainte de catastrofa care se abate subit. Dacă, prin urmare, voi 
defini tragicul produs de forțe contrare exterioare ca tragicul luptei 
exterioare, expresia aceasta este aleasă tinindu-se seama de majoritatea 
zdrobitoare a cazurilor. Tragicul pieirii care se abate nebănuit asupra 
personajului, chiar dacă denumirea aceasta nu este întru totul adecvată, 
trebuie totuşi, în mod tacit, să fie încadrat aici. Dealtfel, impresia creată 
de această specie a tragicului are avantajele sale deosebite. Toate 
desfăşurările şi creşterile de forță, proprii intensificării si atenuării 
luptelor, sînt, fireşte, ab- ii'iiW' în cazul acesta. De aceea însă contrastul 
strident illn!re candoarea, nepăsarea, veselia eroului şi forțele osiile, care 
cresc în taină, devenind tot mai amenințătoare, precum şi caracterul 
subit al nimicirii eroului sînt de un efect artistic specific şi puternic. 

Dar toate aceste deosebiri sînt de importanță minimă in comparație 
cu clasificarea principală în forțe contrare exterioare şi interioare. Chiar şi 
o fugară trecere în revistă a celor mai cunoscute tragedii ne îngăduie să 
ne dam seama că există şi forțe contrare interioare. în propriul eu al 
eroului se pot isca forte care se comportă oslil una fata de cealaltă, 
impingindu-1, dinăuntru, spre cădere. Fireşte, nu trebuie privită orice 
pasiune ca forță interioară contrară numai pentru că îl implică pe erou in 
mod tragic şi îl doboară. Cezar se ruinează din cauza spiritului său 
copleşitor, autoritar şi a aspiratiei sale la autocratie ; Egmont moare ca 
urmare a credulitätii sale uşuratice. Am face însă o greşeală dacă am 
privi aceste orientări ca pe nişte forțe contrare tragice. Ele alcătuiesc in 
încleştarea tragică, mai degrabă, elementul pozitiv, punctul de atac al 
forțelor duşmănoase. Despre forțe contrare interioare nu va putea fi 
vorba decit acolo unde personalitatea tragică este scindată, unde se 
iveşte înlăuntrul ei o poziție ostilă. într-adevăr, viața interioară a 
personajului tragic este, adesea, într-atit de sfişiată în două sau mai 
multe laturi, încît acestea se freacă una de alta pina la ränire, trag una 
de alta, se subminează şi se otrăvesc reciproc, prăvălind întregul ins în 
instabilitate şi nefericire. Întrucit fiecăreia dintre laturile ostile ii aparține 
acelaşi eu unic şi nedivizat, acesta va avea soarta autonimicirii. Procesul 
de aUtonimieire îşi face apariția în diferite forme : ba ca rigidizare şi 
dezolare a eului, ba ca o zvârcolire în spasme sufleteşti ; aici ca o năruire 
morală, colo ca una pur psihologică, o dată ca scindare pe culmile 
umanului, altă dată ca o luptă care se petrece cu participarea esenţială a 
ceea ce este josnic şi animalic în om. 

Cel care îşi aminteşte, de pildă, între personajele shakespeariene, de 
Machbeth, Br'utus, Hamlet, Richard al II-leia, între cele schilleriene de 
Karl Moor, Wallenstein, Fecioara din Orleans, dintre cele goetheene de 
Clavigo, Tasso şi, mai ales, de Faust, cu stările lor de spirit, acela 


pätrunde cu privirea in niste suflete sfisiate de lupte interioare. Din 
Grillparzer ne vin in minte Medeea Jason, Sa pho i din Maler, Miiller si 
din Hebbel, figura lui Golo LU Cl VERON SICHAINTER OR ; din 
Byron, Harold ; din Ibsen, Skule, Rebeca West, constructorul Solness, 
sculptorul Rubek ; din Gerhart Hauptmann, Johannes Vockerat, 
turnátorul de clopote Heinrich, Gabriel Shilling ; din piesa lui Delle 
Grazie, Umbra, Werner ; din nuvela lui Hermann Hesse, Ultima vará a lui 
Klingsor, pictorul expresionist Klingsor. Chiar fără a face o analiză, 
oricine îşi dă seama că, în aceste exemple, este vorba de forte contrare si 
de lupte interioare de intensitäti şi specii diferite. Va fi sarcina mea să 
mă ocup de deosebirile care se ivesc în -această privință. Totuşi, trebuie 
soluționate, în primul rînd, cîteva chestiuni care se referă la luptele 
interioare tragice în general. 


2. Determinarea mai exactă a forţei contrare tragice 
interioare 


Este limpede că nu poate fi vorba despre forțe contrare interioare 
decît acolo unde are loc o prăbuşire interioară, unde eul se macină 
lăuntric, sau acolo unde există măcar pericolul unei distrugeri 
interioare. Dar nu la orice prăbuşire interioară participă forte contrare 
tragice interioare. Nimicirea interioară se produce adesea chiar prin 
aceea că omul nu poate face față asaltului destinelor exterioare. Julieta 
la Shakespeare, Margareta la Goethe, Hero la Grillparzer, Lucretia 
dezonorată în Fastele de Ovidiu sînt distruse lăuntric, fără acțiunea unor 
forte contrare interioare. Numai prăbuşirea sufletească rezul- lila din 
scindarea eului poate fi atribuită forțelor contrare tragice interioare. 

Ca şi prăbuşirea interioară, conflictul sentimentelor are %i (I o sferă 
mai largă decît eficacitatea forțelor contrare tragice interioare. Nu orice 
conflict de sentimente, nu orice luptă interioară, în care este aruncat 
personajul Imgic, trebuie înțeles ca si cum ar fi în joc forte contrare 
tragice interioare. O luptă interioară poate să ia naştere :,;i prin aceea că 
un eu, nedivizat, robust, puternic şi m.anătos în sine, este implicat intr- 
un conflict interior datorită unor împrejurări neobişnuit de ostile. Numai 
acolo unde cauza luptei interioare rezidă în scindarea reală a eului, se 
poate vorbi despre o forță contrară tragică interioară. 

Este greu de găsit o altă piesă de teatru care să conţină atît conflict 
de sentimente interior ca Cidul de ('orneille. Aici, cînd tatăl îi povesteşte 
umilința îndurată din partea tatălui Jimenei, don Rodrigo este sfişiat, ca 
de două forțe interioare incompatibile, de datoria de onoare care îl 
îndeamnă la răzbunare împotriva tiatălui Jimenei şi de dorința de a o 
avea pe Jimena iubită. Tot aşa, Jimena, după ce don Rodrigo îi omoară 
tatăl, este chinuită de antagonismul indirjit la care ajung, în inima ei, 
onoarea şi iubirea. Onoarea îi porunceşte să dorească moartea lui don 
Rodrigo, pe care totuşi continuă să-i iubească. Şi la fel stau lucrurile cu 
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infanta : inima ei este, si ea, un teatru de luptá intre onoare si dragoste. 
lar aceste lupte interioare constituie elementul principal al piesei ; 
personajele amintite isi expun necontenit sfisierile, in tirade lungi, intr-o 
directie si in cealaltä. Cu toate acestea, nu se Doate vorbi aici de forte 
contrare tragice interioare, cau iuonca si onoarea fac parte din substanta 
nedivizatá a acelor personaje ; numai datoritä situatiei nefericite, 
extraordinar de incärcatä de conflict, cele douä afecte, nicidecum 
antagoniste in sine, devin reciproc ostile in acelasi personaj. Firi cu 
structurä unitará sint aruncate aici in lupte interioare, prin efectul unor 
forte contrare exterioare deosebit de neprielnice. Nu se gäseste aici nici 

o urmä din fisura care sträbate structura de bazä a personalitátii, din 
alcátuirea, pliná de pericole si de contradicti, a elementelor 
fundamentale ale personalitätii. 'Si, de aceea nu se poate afirma nici cä 
personalitatea s-ar fi scindat aici intr-o fortä tragicä si o contrafortä 
tragicá. Acelasi lucru se poate spune si despre luptele interioare ale 
personajelor din Horatiu de Corneille si din Andro- maca de Racine. Nici 
jalnica descompunere in care Ernst Hardt ni-l prezintá, in ultimele douá 
acte ale piesei sale, doveditoare a unei arte mature, pe Tantris, care se 
comportä ca un nebun, nu e generatä de o conformatie, dezagregatä in 
sine, a fiintei, ci numai de situatia neasemuit de nenorocitä in care I-a 
impins soarta. 

Se intelege de la sine cä antagonismul provenit dinäuntrul fiintei nu 
are efect tragic decit atunci cind impinge personajul spre distrugere 
interioarä sau cel putin il apropie nemijlocit de ea. Aceasta rezultä din 
cele spuse despre natura cea mai generalä a tragicului. Atunci cind un 
conflict, desi rezultä din structura fiintei personajului, nu ajunge pinä la 
acuitatea proprie factorului aducätor de pieire, acel conflict nu este 
resimtit ca tragic. Acesta este cazul, de pildä, cu conflictul sufletesc al 
Emiliei Galotti. in casa printului, sufletul ei curat, inocent, simte cum se 
trezesc in ea, in chip de dusman nelinistitor, indemnurile fierbinti, 
seducätoare, ale senzualitätii. Aici apare neindoios o sciziune adincä a 
eului ; numai cä ea existä abia in stare de germene. Emilia nu percepe in 
sufletul ei decit inceputuri ale sciziunii — inceputuri, in privinta cärora 
stäm la indoialä dacä ar putea fi pernicioase pentru sufletul ei. Autorul a 
vrut, ce-i drept, sá ne facá sá privim lucrurile ca si cum conflictul 
incipient din inima ei ar insemna cel mai mare pericol pentru nevinovátia 
ei, dar n-a izbutit sá fie convingátor. Cititorului impartial, tinind seama 
de caracterul Emiliei, asa cum e infätisat de autor, nu-i vine sá creadä cá 
indemnurile senzuale despre care vorbeste ea sint atit de imperioase, 
incit sá fie obligat sá admitá cá primejdia pieirii interioare este legatá de 
ele in mod necesar. Asa incit, nici in cazul acesta, nu vom putea vorbi 
despre o contrafortá tragicá interioará. 

Prin consideratiile de fata s^a făcut o scindare a tracicului. Pentru a 
folosi denumiri succinte, se pot pune l.i.i in fata tragicul luptei exterioare 
si cel al luptei interioare. In acest context, termenul de „luptă interioará!* 
mi Irebuie luat in sensul oricárui conflict, ci cu semnifi- 
i.itia ascuţită, care a fost analizată in rîndurile precedente. 


Probleme speciale 


LUPTA EXTERIOARA SI CEA INTERIOARA / 205 

Ne dám seama, ín primul rind, cá sensul exclusiv, atribuit tragicului 

luptei exterioare, nu este inerent tragicului luptei interioare. In tragicul 
luptei exterioare existá numai luptá exterioarä, in timp ce tragicul luptei 
interioare prezintá, in acelasi timp, in majoritatea cazurilor, si lupte 
exterioare. Cáci este firesc ca frámintárile si conflictele interioare sá 
evolueze deosebit de violent abia , ilunici cind circumstante externe 
adverse — sárácia, dragostea nefericitá, lipsa de apreciere, o situatie 
nepotrivitá in viatá — determiná o desfásurare accentuatá a germenilor 
periculosi aflati in individualitatea respectivá. Si este lot asa de firesc ca 
imprudentele, extravagantele, erorile si nelegiuirile, de care se face 
vinovat individul incitat din ;ilarä, neunitar in sine, să-i creeze noi 
duşmani şi să-i agraveze condiţiile ostiile existente. Astfel, forțele con- 
1 i-are interioare din inima lui Karl Moor vor fi intäritate <le 
scrisoarea ticäloasä a fratelui säu, iar primejdioasa predispozitie a lui 
Hamlet se va dezvolta in räu datoritä nerusinatei mezaliante a mamei 
sale şi in urma descoperirii uciderii tatălui său. Şi după ce Karl Moor şi 
Hamlet iu căzut, în felul acesta, pradă unor acute conflicte şi lupte 
interioare, ei vor fi împinşi de ele să săvirşească lapte care ridică 
împotriva lor noi duşmani. 

Pot exista însă şi cazuri în oare tragicul luptei interioare se dezvoltă 
fără intervenţia contrafortelor exterioare. Unele firi sînt atit de nefericit 
structurate, încît chiar dacă împrejurările exterioare le sînt întru totul fa- 
vorabile, chiar dacă soarta le este binevoitoare, sînt fră- mîntate totuşi de 
un zbucium lăuntric. Firi de genul lui Rousseau, Byron, Holderlin, 
Heinrich Kleist, Grillparzer, poartă în sine primejdioasa lor predispozitie 
într-un mod care împinge cu atita putere spre dezvoltare, încât, în fră- 
mintärile şi suferințele lor, şi chiar dacă toate dorințele lor privitoare la 
condiția exterioară a vieţii lor le sînt împlinite, se macină numai şi numai 
dinspre interior. Schopenhauer nu e, propriu-zis, o figură tragică, în 
toată puterea cuvîntului ; la el, nu poate fi vorba de o măcinare 
interioară. Totuşi, el a trăit, fără îndoială, unele ceasuri de teribilă 
întunecare, de luptă interioară plină de pericole, ceasuri care conferă 
vieţii lui ceva din aureola tragicuilui. Cu toate acestea, în biografia lui nu 
se pot găsi decît prea puţine forte exterioare ostile, despre care să se 
poată afirma fără şovăire că ar fi categoric vinovate de starea sa de spirit 
apăsătoare, ostilă. Cele spuse sînt valabile, într-o măsură si mai mare, 
cu privire la Nietzsche. Viaţa sa interioară s-a dezvoltat atingind o 
profunzime a sfişierii, o asprime a antagonismelor răzvrătite unele 
împotriva altora, o cruzime a autoflagelării, pe care numai cu greu ni le 
putem închipui. Şi totuşi abia dacă se poate spune că spre această 
dezvoltare a fost împins de forțe exterioare ostile. 

Dealtfel, şi atunci cînd la un tragism al luptei interioare participă 
forte contrare exterioare, autorul are latitudinea de a alege o modalitate 
de reprezentare care să facă să apară ca îndreptăţit procedeul de a se 
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face abstractie de fortele contrare exterioare. Genul liric este indeosebi 
acela care, sub acest raport, nu-i impune reprezentárii sá fie desävirsitä. 
Intr-adevár, poetul liric, cind dá curs liber suferintei sale tragice, nu e 
tinut sá indice nici fortele contrare exterioare, nici pe cele interioare, mai 
mult decit in mod nedefinit, general; el se poate chiar abtine de la orice 
mentiune cu privire la originea suferintelor sale. Asa, Holderlin, in oda sa 
Patria, face aluzie foarte vagá la iubire ca fortá aducätoare de suferintá ; 
dar din ce forte ostile exterioare si interioare izvoráste sari ii durere cu 
care se impleteste dragostea sa, despre asta ¡ui spune nimic. Asa se 
petrec lucrurile si in poemul sáu (irci-ia : pátrundem cu privirea intr-un 
suflet sfisiat in mod dureros, dar fárá sá putem afla in ce proportie au 
p:irl.icipait fortele contrare exterioare si cele interioare la producerea 
acestei situatii. Acelasi lucru se poate spune r,;i despre Cintecul 
destinului lui Hyperion. O presimtire v.'i“á similară a unui destin tragic 
ne adie din unele poezii ale lui Lenau: din poezia Seara grea si din aceea 
rare incepe cu versul : „De-ai fi a mea, ar fi frumoasá viata !“ Aceastä 
lipsá de precizie nu trebuie consideratá ca o deficientá criticabilá a 
genului liric. Genul liric este, mt.r-un sens accentuat, o artá a simtirii, o 
artá care, in <i pozitie cu obiectualitatea reprezentárilor, se defineste in 
esenta ei prin sentiment ca atare. De aceea, nu este de datoria genului 
liric sá urmáreascá intocmai raporturile cauzale ale sentimentelor. Ce-i 
drept, imprecizia nu trebuie sá fie peste tot atit de mare ca in exemplele 
mentionate mai sus. In cele douá poezii ale sale Surghiunul si Incubus, de 
pildá, Grillparzer explicá tragismul vietii sale prin anumite forte contrare 
interioare : in cea dintii, prin ,demonul sálbatic fantezia", in cea de-a 
doua, prin „spiritul intunecat", pe oare el il denumeste ,discordia". lar in 
poezia sa Amintiri din tinereţe in mijlocul naturii ne în- timpiná, pe lingă 
duşmanii din propria inimă, şi contra- forțe exterioare — independenţa 
mult prea dură a iubitei sale şi grosolana stupiditate a iumii — într-un 
mod relativ precis. De un tragism zguduitor şi strident sînt unele poezii 
din ciclul Lazarus de Heine. Din cînd în cînd, poetul indică starea sa 
fizică deplorabilă şi alte împrejurări ostile drept cauze exterioare ale 
desperării sale sarcastice ; în alte poezii, în schimb, face uz de dreptul 
poetului liric de a-şi deplinge sentimentul de nefericire, fără a indica nici 
o cauză. In orice caz, precizia pină la care este capabil genul liric să 
ajungă în definirea cauzelor suferinței tragice este încă destul de 
imprecisă în comparaţie cu exactitatea pe care o cerem genului dramatic 
şi celui epic, cele două ramuri ale artei literare bazate pe legături cauzale. 
Se confirmă aici tocmai ceea ce s-a spus mai 


14 — Estetica tragicului — c. 1/2231 sus (pp. 83 urm.) : că, potrivit esenței 
sale, genul liric nu e susceptibil să asigure o deplină dezvoltare a 
tragicului. 

Fireşte, în muzică — făcînd abstracţie de cea programatică — forțele 
tragice exterioare sînt si mai putin re- prezentabile decit în lirică. In artele 
plastice, în schimb, ele se pot infätisa fără dificultate. Mintuitorul 
purtindu-si Crucea poate fi înconjurat de evrei nemiloşi. In general, 
învingătorul poate fi inclus în grup, alături de cel învins tragic. In 


schimb, muzica, la fel ca si lirica, este capabilä sä exprime destul de bine 
contrafortele tragice interioare. Un suflet chinuit de nefericire poate fi 
exprimat in sunete, färä ni ARAN Pictor si 
sculptor insá este o sarciná grea sá facá sá apará din trásáturile chipului 
si din tinuta eroului sáu tragic un conflict interior. 
in teoriile asupra tragicului, se vorbeste foarte mult 

— si pe buná dreptate — despre luptá, conflict, coliziune si altele ; 
totusi, reprezentärile suferä de cele mai multe ori de deficienta unei 
generalitäti mult prea mari. Fortele, impotriva cärora se indreaptä lupta 
dusä de personajul tragic, sint tratate, de regulä, mult prea putin amä- 
nuntit ; se obisnuieste sä se neglijeze mai ales deosebirile care ies in 
evidentä la aceste forte ca fiind hotäri- toare pentru configurarea 
tragicului si pentru specificitatea impresiei tragice. Mai cu seamá 
dezechilibrul personajului tragic nu se bucurá, de obicei, de atentia 
cuvenitá. Dar tocmai starea de sciziune interioará conferá luptei in- 
terioare inalta sa semnificatie. Atunci cind impotriva personajului tragic 
nu se ridicá numai imprejurári ostile si oameni cu intentii distructive, ci 
si o parte a propriului sáu eu, tragicul este prezent, in mod evident, in 
forma sa cea mai acutá. Dacá opozitia si lupta fac parte din tragic, 
aceastä laturá a naturii sale este deosebit de dezvoltatä in tragicul luptei 
interioare. Chiar si o parte a propriului eu a trecut aici de partea 
adversarilor fatali. Totodatá, lupta dintre fortá si contrafortá s-a nápustit, 
in cazul de fatá, in propria inimá a eroului. in aceastä scoatere in 
evidentä, a celei mai acute främintäri sia celei mai 
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ini inie räscoliri a terenului tragic, in aceastä adincire si rafinare a 
nenorocirii tragice isi gäseste tragicul luptei interioare un important 
avantaj fatä de tragicul de celälalt tip. Asa se explicä si faptul cä tragicul 
luptei interioare este, in principiu, mai interesant din punct de vedere 
psihologic. Cäci ineilceala contradictorie, adincimea chinuitoare a firii 
omenesti, puterea eului de a se despica in antinomii, räminind totusi 
acelasi eu, pot fi configurate mult mai mult in tragicul luptei interioare. 
Dar prin aceasta tragicul luptei exterioare nu este coborit la rangul unui 
gen minor. Tocmai vigoarea, fermitatea, integritatea individualitätii 
conferä luptei tragice o märetie si o fortä inexistente in tragicul celälalt, 
mai främintat. Oricit de näpraznic s-ar dezläntui luptele impotriva sa, 
eroul continuä sä existe ca individ puternic, care se confirmä pe sine in 
mod unitar si isi rämine fidel siesi. Fireste, tragicul luptei interioare nu 
izbuteste sä reprezinte aceastä märetie a omenescului. Tragicul luptei 
interioare, asa cum ne invatä chiar si o fugarä trecere in revistä a istoriei 
tragediei, nu poate fi gäsit decit intr-o mäsurä foarte redusä in tragedia 
greacä. Abia tragedia mai recentä se cufundä in inferioritatea omului, in 
asa fel, incit confiictul tragic sá se mute cu predilectie in sufletul eroului. 

Ce-i drept, tragicul nu se aflá limitat nicáieri in mod atit de unilateral 
la tragicul luptei interioare ca la Bahn- sen. intreaga sa filozofie este o 
ironicá glorificare a auto- contradictiei absolute. Lumea este o vointá 
vesnic auto- scindatá in miezul ei, fárá conciliere si compromis. Orice 
împăcare este iluzie şi înşelăciune. Aşadar, nu este de mirare că, pentru 
el, tragicul constituie un fenomen extrem de binevenit. în tragic, crede el, 
se manifestă în mod vădit autoscindarea fundamentală a voinţei 
universale. Omul tragic este, în concepția lui, omul sfişiat in mod 
ireconciliabil în voința sa, în substanţa sa etică. Caracteristica definitorie 
a tragicului este „absoluta incompatibilitate a voitului cu el însuşi”. Două 
motive contradictorii trag concomitent şi cu aceeaşi putere de omul tragic 
ca cerințe negreşit obligatorii. Omul tragic este aruncat încolo şi încoace 
între două îndatoriri antagonice. „Fidelitatea se împotriveşte fidelității", 
iar conştiinţa nu-şi găseşte salvarea nici măcar in chietism. Oricum ar 
acționa, omul tragic nu are niciodată dreptate. Bahnsen nu găseşte 
cuvinte destul de tari pentru a exprima scindarea insului tragic. Lumea 
este traversată de o ruptură ; lumea este configurată tragic ineepind de 
la rădăcini. Această alcătuire tragică a lumii, această imens de profundă 
negativi- tate universală îşi găseşte expresia cea mai vizibilă şi cea mai 
stridentă în omul autoscindat tragic. Bahnsen are un ochi necruţător de 
ager pentru astfel de stări de răscoliri tragice. Este vizibil că el nu 
îngrădeşte tragicul numai la tragicul luptei interioare, ci merge mai 
departe în res- tringerea sferei tragicului, care coincide, pentru el, cu un 
anumit gen al tragicului luptei interioare. Aş putea defini acest gen drept 
tragicul antinomiei morale. Va fi vorba despre el mai tirziu (în capitolul al 
cincisprezecelea), ca despre o formă importantă a tragicului. Fără 
îndoială, Bahnsen a prezentat forma aceasta a tragicului — bineînţeles, 
în credința că în ea ar consta tragicul în general 


— cu vigoare si perspicacitate.136 
Solger poate fi mentionat si el aici, Pentru el tragicul consta in aceea 
& a an gen Uta EXTERIOARA SÍ CEA TERIOARA / 20% lä să 
că, datorită unor contradicții interioare, firea omeneasca ar fi incapabilă sá 
reprezinte ideea ; că omul, ca ființă reală, ar fi condamnat la contradicții 
ireconciliabile. 137 Dar Solger nu dă, nici pe departe, teoriei sale o turnură 
atît de pronunțat pesimistă. Dispariția ideii este, în acelaşi timp, triumful 
ei. Nu o dezolare accentuată oa la Bahnsen, ci tristețea mai blîndă a 


melancoliei se aşterne peste consideratiile lui Solger. 
I. Configurări speciale ale tragicului luptei exterioare 


Dacă trecem în revistă configurările speciale ale tragicului luptei 
exterioare, rezultă, după toate cele spuse, că trăsătură lor comună este că 
în ele este vorba de indivizi ncscindati, impácati cu ei înşişi. Ce-i drept, 
lupte interioare pot avea loc si aici, dar ele nu pot fi atît de acute, incît 
individul să fie sfisiat în două părți care luptă între de si, prin aceasta, 
târît în prăpastie sau măcar pe marei nea ei. Dintre variatele configurări 
se evidențiază două ca deosebit de caracteristice : în primul rînd, sufletele 
care Iraiesc, nedivizate, în puritate şi în bine, şi, în al doilea rînd, 
caracterele care se dăruiesc, nedivizate, egoismului si răului. 

Există firi elevate, nobile, care, în ciuda năpăstuirii şi prigonirii, în 
ciuda dispretului si umilirii, îşi păstrează puritatea evidență a sufletului 
şi care, chiar dacă sînt tî- rîte în prăpastie de o soartă vitregă, îşi rămîn 
credincioase lor însele şi îşi păstrează, chiar si in fata morții, conținutul 
de pret căruia şi-au închinat viata. Chiar dacă sufletul le este întunecat 
de jale si mihnire, chiar dacă s-au näruit lăuntric, ele rămîn neclintite in 
simtirea şi credința lor. Şi dacă ar avea momente de derută cu privire la 
mersul lumii si la bine si la ele însele, va ieşi victorioasă credința lor in 
adevăr şi în valoarea lui, ferindu-le de rătăcirea de sine. Printre 
personajele tragice, care trăiesc nescindate în puritatea binelui, nici unul 
nu iradiază ca Antigona. Atunci cînd, încâlcind aspra poruncă a lui 
Creon, se pregăteşte să-şi îngroape fratele, atunci cînd îşi mărturiseşte 
fapta in fata lui Creon, atunci cînd isi ia rămas bun de la viata, 
îndreptîndu-se spre mormînt, 

— in toate împrejurările, pätimasa ei cramponare de dreptul etern 
rămîne centrul ființei ei. Spre a evidenția ce variată mulțime de caractere 
face parte din această categorie, mai citez cîteva exemple. Ifigenia în 
Aulida la Euri- pide si la Racine ; Hipolit, la aceiaşi doi autori ; Cearu- 
datta în Mricchakatika, blind si radios, în curata lui ome- 

nie ; Negutätorul din Veneția, contele de Gloucester, Ed- gar, contele 

de Kent, în Regele Lear, ducele de Gloucester în partea a doua din 
Henric al Vl-lea ; la Schiller : Teii şi Max Piccolomini, care, cu tot 
conflictul dintre datorie, iubire si prietenie, nu se abate nici măcar 


136, Julius Bahnsen, Das Tragische als Weltgesetz und der Humor als 
ăsthetische Gestalt des Metaphysischen, pp. 26, 45, 20 urm., 62, 96. 

137 F. W. Solger, Vorlesungen ilber Ästhetik [Prelegeri despre estetică], pp. 96 
urm., 316. 
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vremelnic din drumul datoriei, Genoveva, la Maler Miiller şi la 
Hebbel; Brand, la Ibsen ; de asemenea, Thusnelda în Gladiatorul din 
Ravenna de Halm, Arria în tragedia lui Wilbrandt, Pastorul din 
Kirchfeld, la Anzengriiber ; Christoph Rott, care-şi mărturiseşte în 
public, într-o situaţie dintre cele mai primejdioase, credința 
evanghelică, räminindu-i credincios în nevoie si în mizerie, in 
Credinţă şi patrie de Schonherr ; Vittoria Accorombona din romanul 
lui Tieck ; Balder, în Copiii lumii de Heyse ; Risler, din romanul lui 
Alphonse Daudet — toți aceştia sînt exemple de tragic al sufletului 
moral nedivizat. 

înrudite îndeaproape sînt personajele tragice care, nedivizate şi 
nevinovate ca şi celelalte, nu au totuşi o conştiinţă morală atit de 
clară, inoit să se poată spune despre ele că trăiesc în cadrul binelui. 
Sint firi ale căror simtire şi voință sînt determinate, in mod 
precumpänitor, de instincte si de înclinații, de pofte si de afecte, firi 
pentru care, aşadar, abia dacă mai există precepte şi principii 
morale, o renunțare şi o înfrângere din motive morale ; prin urmare, 
firi a căror viata interioară are, in mod precumpánitor, o coloratura 
nemijlocit afectivă, sincer naturală ; firi, care se situează dedesubtul 
binelui şi răului, aceste cuvinte fiind luate în sensul cel mai strict. 
Am în vedere aici personaje tragice, ca Ofelia, Julieta, Romeo, la 
Shakespeare ; cei doi îndrăgostiți in Romeo şi Julieta la ţară de Keller 
; Egmont şi Klărchen, la Goethe. în toate aceste cazuri, destinul 
tragic operează asupra unor oameni care îşi trăiesc viața în chip 
firesc, -fără să cadă ; nici în scindare, nici în vină. Căci, după 
convingerea mea, j pe Romeo şi pe Julieta, la Shakespeare ca şi la 
Keller, i precum şi pe Egmont şi pe Klărchen, la Goethe, trebuie i să-i 
considerăm, de asemenea, ca fiind fără vină, dacă am pătruns 
înțelesul operelor literare respective. Capitolul următor va trata 
problema vinii tragice. 

Tragicul firii vinovate nedivizate constituie antinomia perfectă a 
tragicului firii morale nedivizate. Aici este vorba, mai ales, de acele naturi 
tari, neclintite, care se consumă, trăindu-şi însuşirile violente, 
vătămătoare, şi curo nu cunosc altă lege decit eul lor puternic, egoist, ne- 
păsător fata de binele altora, înclinat spre dominație şi oprimare. Oricât 
de multă durere ar pricinui, oricît de 
n wlinc s-ar scufunda în vinovăție şi nelegiuire, ele rămîn 
credincioase patimilor lor egoiste ; fără a da dovadă de slăbiciune, fără 
vreo neliniste datorită remuscärilor, ele îndeplinesc țelul spre care le 
mînă intunecatul lor eu dezläntuit. Pentru ele, a comite nelegiuiri 
reprezintă expresia naturii lor neobişnuite, dure, elementare. De aceea si 
păcatul lor este tratat întotdeauna în stil mare. Chiar şi în fata morții sînt 
atît de lipsite de frică, încît isi afirmă în mod brutal eul vinovat. Merg 
spre moarte, înălțate sfidător de simtämintul puternicei lor 
individualitäti. Atitudinea față de moarte este adevărata verificare a 
apartenenței unui caracter la această categorie. Dacă tragismul nu 
evoluează pînă la acuitatea pieirii, ci deviază pe parcurs, rămâne îndoiala 


ca iminenta morţii ar fi dus, pina la urmă, personajul tragic la slăbiciune, 
cáintá, musträri de conştiinţă purificare morală sau desperare. Nu există 
absolut nici o piesă de teatry Care RSI eure CEA ANI de. AAA Mina de 
caractere tragice de genul acesta ca Henric al Vl-lea, părțile a doua si a 
treia, de Shakespeare. Regina Margareta, ducele de York şi contele de 
Suffolk, cardinalul de Winchester, contele Warwick, lordul Clifford — cu 
toții sînt exemplare splendide de individualitäti elementare vädind 
neabătut o fire neînfricată în nelegiuire, personificări ale idealului 
nietzschean al omului, sănătos, bine făcut, feroce. Instructiv este modul 
de comportare, în suprema lor suferință, a ducelui de York şi a reginei 
Margareta, această din urmă mai ales în Richard al II- lea. Debiteazá 
blestemele cele mai îngrozitoare împotriva crimelor sävirsite de duşmanii 
lor, izvor al durerilor lor ; în schimb, nici nu le trece prin cap să-şi 
amintească de propriile lor crime şi să se blesteme pe ei înşişi, plini de 
pocăință. Departe de ei gîndul sá se privească pe ei înşişi după criterii 
morale. Richard Gloucester se încadrează şi el aici, aşa cum apare în 
Henric al Vl-lea. Ca Richard al III-lea însă, el nu mai face parte întru totul 
din categoria nelegiuitilor nedivizati ; căci, în preajma sfirşitului său, 
conştiinţa i se trezeşte şi zdruncină cu o furie distrugătoare, temeliile firii 
sale diabolice. Shakespeare ne oferă exemple remarcabile şi în cele două 
fiice degenerate ale lui Lear, în ducele de Cornwall şi în Ed- mund, fiul 
nelegitim al lui Gloucester. Cîntecul Nibelun- gilor poate fi, de asemenea, 
amintit aici. îndeosebi Hagen şi Krimhilda se disting prin voința lor 
neclintită de a lua asupra lor, calm şi rece, orice vină şi cruzime. Ce-i 
drept, cu toată povara culpabilitätii, este prezentă aici o justificare 
morală, care nu poate fi găsită la personajele shakespeariene menţionate. 
Dar atunci trebuie să ne amintim, cu toată tăria, de tragedia antică. Să 
ni-l închipuim pe Eteocle în Cei şapte contra Tebei de Eschil: el se avântă 
în lupta fratricidă, împins de înfocatul blestem patern, dar fără acea 
„dispoziție sufletească apăsătoare, des- curajantă, care slăbeşte puterea 
de acțiune“, numită : conştiinţa vinovätiei.13® Si cam acelaşi lucru se 
poate spune şi despre Clitemnestra lui. 

Din categoria tragicului firii vinovate nedivizate mai fac parte însă şi 
alte caractere. Pinä acum am avut în vedere cazuri in care comportarea 
vinovată tisneste cu forță elementară dintr-o fire cu înclinații spre 
măreție şi mindrie. Dar se poate şi ca acea comportare vinovată să rezulte 
exclusiv din slăbiciune, din incapacitate de rezistență, şi să se dezvolte 
totuşi o poziție de nedivizare în păcat. Inima este în aşa măsură otrăvită 
de atracția păcatului, încît indemnurile conştiinţei amutesc. Don Jose în 
Carmen de Merimee ne poate servi ca exemplu în acest sens. Don Jose 
este un băiat bun, cumsecade, curat, dar 


138 J. L. Klein, Geschichte des griechischen und romischen Dra- mas [Istoria 
teatrului grecesc si roman), voi. I, pp. 222 urm. Autorul e un maestru în descrierea şi 
producerea acelor stări de spirit solemn întunecate, arzător virile, supraomenesc 
pasionale, care alcătuiesc temelia creaţiilor lui Eschil. 
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slab, care nu rezistă ispitelor. Si iată că inima lui este cuprinsă de o 
patima coplesitoare, sälbatecä : dragostea, condimentatä de farmecul 
pacatului, de betia unei senzualitati neinfrinate. E impins, astfel, spre 
incälcarea tuturor regulilor si limitelor si ia calea delincventei bazate pe 

o constiinta tocitä. Si cind i se implineste destinul, intim- pina moartea 
indiferent, rece, ca si cum ar fi vorba de ceva de importantä secundara. 
Carmen se comporta altfel. Are aceeasi fire elementarä ca si acei 
räufäcätori shake- spearieni. La ea insä pornirea irezistibilá nu este 
orientată înspre dominatie sau răzbunare, ci spre savurarea iubirii 
complet neîngrădite, intensificate de farmecul libertăţii. Carmen este o 
diavolitä nemestesugitä, total lipsită de considerente morale. Merge la 
moarte, şi ea, de parcă ar fi vorba de un fleac. De remarcat în subsidiar : 
măreţia ei constă în dorul ei de libertate necondiționat; dragostea şi 
libertatea constituie paroxismul vieţii ei ; pe acestea vrea să le savureze. 
Ceva asemănător se poate spune şi despre Don Juan la Grabbe şi la 
Mozart. Des Esseintes, din romanul lui Huysmans, se încadrează şi el 
aici. Oricît de complicată este ființa sa pînă în cele mai subtile fibre ale 
sale, ea se descompune totuşi, în întregime, într-o putredă perversitate, 
într-o auto-întinare sen- zual-spirituală. 

Prin tragicul firii culpabile nedivizate am venit in contact strins cu 
tragismul inerent crimei. Despre tragicul crimei vom avea prilejul să 
vorbim în mod metodic mai la vale — în capitolul al nouălea. Acolo vom 
lua în discuţie şi unele particularități ale acestui gen al tragicului, pe 
care, corespunzător succesiunii de idei, am fost nevoiți să le lăsăm 
deocamdată neluate în seamă, în cadrul exemplelor menţionate aici. Căci 
aici, în ceea ce îi priveşte pe delincventii tragici, nu ne-a interesat decit o 
singură chestiune : dacă sînt firi nedivizat dedate vinii. 

Tragicul firii moral nedivizate si cel al firii vinovat nedivizate 
reprezintă două verigi extreme, între care se situează numeroase cazuri 
cu caracteristici mai putin pronunţate. La o mulțime de caractere tragice 
situația se prezintă astfel : deşi posedă semnalmentul nescindării, ca şi 
celelalte, nu se poate vorbi nici de o puritate nevinovată, a firii, nici de o 
dominație a comunului şi răului în suflet. Elevatul şi josnicul sînt 
amestecate în proporții diferite, fără ca individualitatea să fie totuşi 
despicată. Ahile, Agamemnon, eroii homerici în general prezintă un astfel 
de amestec şi, cu toate acestea, sint oameni nedivizati ; ei iau suferința 
asupra lor, neopunind nici o rezistență lăuntrică. Deosebit de interesante 
sînt cazurile în care personajul tragic se face vinovat de ceva din punctul 
de vedere al autorului şi al cititorului, fără ca el însuşi să fie conştient de 
această vină, considerindu-si comportarea vinovată ca o consecință 
firească si indreptätitä a individualitäti sale. Asemenea personaje 
nevinovat vinovate se găsesc frecvent în operele tragice. La Grillparzer, 
Hero păcătuieşte prin faptul că se dăruieşte lui Leandru, incälcind 
îndatorirea de castitate care îi revine în calitatea sa de preoteasă ; numai 
că iubirea aceasta tis- neste din firea ei cu o hotärire atît de simplu 
imperativă şi atît de lipsită de şovăire, încît respectiva încălcare a datoriei 
nu îi apasă sufletul ca o vină. La fel se petrec lucrurile şi cu Raquel, 


evreica din Toledo. Faptul cä il atrage in mrejile dragostei sale pe regele 
insurat este, fárá discutie, nejust. Fiinta ei se mistuie insá pitt de complet 
intr-un joc exuberant, Lune SEE A Y- l3enzualitate 
dezmierdătoare, pofticioasă, cutezătoare, încît nu-şi simte comportarea 
ca fiind nejustă. Sau, pentru a apela la un autor cu totul diferit : la Victor 
Hugo, Hernani se arată nerecunoscător şi trădător față de amfitrionul 
sau, subtilizindu-i mireasa chiar in casa lui. Dar aceasta nu constituie 
pentru el o crimă, căci el nu cunoaşte decît iubirea sa pentru dona Sol, 
identificindu-se intr-atit cu iubirea aceasta, încît tot ceea ce întreprinde 
de dragul iubirii sale ii apare ca fiind în ordine. Cam acelaşi lucru se 
poate spune despre dona Sol si unchiul ei. Sau să ne gindim la Waverley 
al lui Scott: căpetenia Fergus Mac Ivor, un om nobil, chiar emotionant 
prin dragostea si fidelitatea sa pline de sacrificiu, se încadrează aici. El se 
alătură răscoalei împotriva regelui, dar firea sa focoasă, cutezătoare, 
ambițioasă, pătrunsă de o regală constiintá <l(' sine nu-i îngăduie să 
vadă în această răzvrătire o răii intre. Şi aşa şi merge la moarte, fără să 
se căiască, stăruind în individualitatea sa, ca si cum ar fi ceva de la .ine- 
înțeles. 


f>. Configurări speciale ale tragicului luptei interioare 


Chiar atunci cînd trecem în revistă tragicul luptei interioare sub 
aspectul configurărilor sale, întrebarea dacă există sau nu vină este de o 
importanță hotărâtoare pentru clasificare. In multe cazuri, conflictul 
interior este, în aparență, de aşa natură, încît părții mai curate a eului i 
se opun dorinti nesăbuite, patimi urite, si il duc la prăbuşire vinovată. 
Lupta interioară este o luptă între forțele bune -şi rele, luminoase si 
întunecate, din suflet. Descompunerea în oare intră personajul tragic 
este, aşadar, aici, de natură morală : se produce o abrutizare, o 
intervertire, o inäsprire morală. Partea nobilă a eului poate să opună pînă 
la urmă o rezistență sensibilă sau să provoace individului nelinişte şi 
teamă, demonstrînd astfel că nu este încă pe deplin înfrînt. Sau lupta 
interioară se poate termina, mai curînd sau mai tîrziu, prin infringerea 
completă a eului mai bun. Atunci, omul care luptă în interiorul său a 
devenit un criminal înrăit. 

Tragicul luptei interioare vinovate poate fi găsit foarte des la Schiller. 
Karl Moor, Fiesco, Wallenstein, Fecioara din Orleans sînt exemple 
grăitoare. Schiller ne îngăduie să aruncăm o privire în sufletul sfisiat al 
eroilor săi vinovați mai ales în monologurile lor. Să ne gîndim la efuziunile 
lui Fiesco la sfirsitul actului al doilea si la începutul actului al treilea, la 
cele două introspectii ale lui Wallenstein „Ar fi oare cu putință ?“ si 
„Arätati-mi o ieşire din această goană !“, la monologul Fecioarei din 
Orleans „Armele stau linistite, vijeliile războiului au amutit". Shakespeare 
ne-a oferit două exemple remarcabile de astfel de tragic-: Macbeth, şi 
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Antoniu din Antoniu si Cleopatra. Cel dintäi exemplu aratä cä lupta dintre 
constiintá si demonul propriului eu interior se poate termina printr-o 
totalä impietrire a inimii. Cam acelasi luoru se poate spune despre Ducele 
Theodor de Gothland, la Grabbe, si despre Golo, la Hebbel : oameni 
avänd, initial, simtäminte elevate si curate se transformä in monstri färä 
seamän, in primul caz datoritä märsäviei unui netrebnic dusmänos, in al 
doilea caz prin forta senzualitätii si cu ajutorul unei dialectici, care, cu 
delectare intelectualä, se zbate in räu. Calderon ne oferä, de asemenea, 
pilde ale tragicului de acest gen : Ulise din piesa Dragostea mai presus de 
orice vrajá este privat de vigoarea sa de rázboinic datoritä dragostei sale 
dulci si molesitoare pentru Circe ; iar Ciprian din Magul fäcätor de 
minuni, prin puterea demonicä a senzualitätii, este smuls de pe culmea 
singuraticá a cercetárii lucrurilor divine si prävälit in päcat si oroare ; 
bineînţeles, nici unul din ei in mod definitiv ; în cele din urmă, binele iese 
totusi invingátor. Aid isi are locul si Enea din cintul al cincilea al Eneidei 
lui Vergiliu : desfátindu-se in bratele Didonei, el isi trädeazä chemarea 
istoricä, voitä de zei. Bineinteles, datoritä interventiei transcendente a 
zeilor in sufletul lui Enea, lupta lui interioarä nu ajunge la o justä 
dezvoltare. Din literatura naturalistä poate servi drept exemplu Therese 
Raquin de Zola. Aceastá drama este categoric o tragedie a vinii si a 
constiintei. Vedem aici, in tablouri pregnante, doi oameni, de loc rái de 
felul lor, care, ametiti de atractia pácatului, sint apoi chinuiti de 
remuseári. in aceastá ordine de idei mai trebuie amintit D'Annunzio. 
Acestui autor ii place sá zugräveascä, in romanele sale, firi nobile, 
artistice, cu predispozitii alese, in care demonul voluptátii creste in mod 
monstruos, tirindu-le din ce in ce mai adinc intr-o mocirlä pestilentialá. 
Asa se petrec lucrurile cu principalele personaje masculine din romanele 
Inocentul si Copilul voluptätü. Dar, in primul rind, Georg Aurispa, eroul 
romanului Triumful mortii, träieste lupte dintre cele mai chinuitoare intre 
elevatele sale predispozitii artistice si ginduri filozofice pe de o parte, si 
pofta sa imensă, insatiabilä, de desfriu, manifestată ca +.cop al vieţii, pe 
de altä parte. De asemenea, trebuie mentionat, in acest context, Dorian 
Grey din romanul lui Osca i- Wilde : un om inzestrat cu insusiri alese, 
orientat spre im stil de viatä supramoral-artistic, decade, in necontenite 
chinuri ale constiintei, intr-o depravare care se sfir- fic.ste in speluncile 
de opiu din cartierul marinäresc al 

Ilondrei. Personajul principal din Cadavrul viu de Tolstoi poate fi si el 
mentionat. In piesa Solitarul, llans Johst a incercat, nu färä succes, sá 
infätiseze decäderea lui (1 rabbe ca efect al conflictului dintre latura 
idealistä si cea animalicä a firii sale sälbatic-geniale. 

Oricit de evident ar fi cä in aceste cazuri, ca si in altele, extrem de 
numeroase, lupta tragicä interioarä este provocatä de pofte si patimi 
vinovate, conflictul intern al altor personaje tragice nu poate fi totusi 
situat, cel putin nu in intregime, in perspectiva moralei si a vinei. Existä 
lupte tragice interioare, fatä de care nu vom putea spune decit cä aici este 
vorba de un omenesc de un tip unilateral, nefericit. Asta inseamná cá : 


dacä personajul tragic ar ii un om mai sänätos din punct de vedere 
spiritual, mai implinit, inzestrat Si demoltat in ARĂ Ana i orm si mai 
multilateral, un om ale carui di erite faturi si puteri s-ar afla in astfel de 
relatii reciproce, incit sá se stimuleze si sa se completeze unele pe altele, 
nu s-ar ajunge la un conflict tragic interior. Asadar, acesta nu provine 
dintr-o viná eticá, ci din evolutia necesará a unei conformatii nefericite, 
periculoase. Este vorba de un caracter in care firea omeneascä apare ca 
dislocatá din starea ei de echilibru, ca o asociere intre diminuare si 
exagerare, ‘ntre prea-putin si prea-mult. Este vorba, prin urmare, de o 
unilateralitate umană, susceptibilă sá se manifeste, pe treptele sale 
superioare, ca deformare şi degenerare umană. Totuşi, nu trebuie să 
uităm că, pe de altă parte, astfel de unilateralitäti constituie adeseori 
tocmai terenul cel mai propice pentru dezvoltarea unei märetii şi pro- 
funzimi umane specifice şi că, în genere, multe valori şi performanțe 
umane deosebit de atrăgătoare nu s-ar fi realizat deloc, dacă firea 
omenească s-ar fi desfăşurat pretutindeni în oameni sănătoşi, armonioşi 
şi fericiți. Aşadar, tragicului conflictului vinovat i se opune cel al unilate- 
ralitätü conflictuale, al nefericirii conflictuale. 

Ca exemplu pot servi mai ales Hamlet şi Faust. Hamlet are, pe de o 
parte, o sensibilitate morală extrem de succeptibilă, fină, cutezătoare. 
Căsătoria mamei sale, dar, mai ales, vestea asasinării tatălui său îi 
stimesc revolta morală. Pentru el, cea mai sacră îndatorire a sa este de a- 
1 demasca şi de a-l pedepsi pe ucigaşul tatălui său. Pe de altă parte însă, 
el suferă de nehotärire, are o voință bolnăvicioasă. Această moleşire a 
voinţei constituie forța contrară interioară, care îl împiedică să facă paşii 
hotäriti şi utili în stare să-i apropie de împlinirea datoriei sale, de 
răzbunare, rănindu-i astfel conştiinţa ascuţită a datoriei şi punindu-i in 
situația de a se înfuria violent contra lui însuşi. Simțul datoriei, care îi 
izbucneşte în suflet, încărcat de afecte, şi voința sa anemică, gata să se 
prăbuşească, se află într-o luptă îngrozitoare. îmbolnăvirea voinţei sale 
este legată, la rindul ei, de alte tulburări stridente ale echilibrului ființei 
sale : de lipsa de armonie dintre o reverie neatentă si un ascuţit simț al 
realităţii, de excesul de fantezie excitabilă pesimist descriptivă, de in- 
satiabila sa meditare autoflagelatoare si de firea sa Dri- mejdios de 
molaticá si de sensibilă.! Ar fi o nesäbuintä să-i facem pe Hamlet 
ráspunzátor moralmente de aceste laturi ale fiintei sale. Tragismul lui 
Hamlet izvoräste, asadar, din nefericita conformatie a spiritului sáu, in 
nici un caz insá nu trebuie dedus in mod fundamental dintr-o viná. 
Asertiuni similare s-ar putea face cu privire la Adolf din romanul omonim 
de Benjamin Constant, ’ia 


1 Max Wolff spune in lucrarea sa despre Shakespeare (voi. 
2, pp. 115 urm.) : Tragicul în personajul Hamlet constă în aceea că „slăbiciunile 
inerente firii sale îl fac incapabil să-şi îndeplinească înalta misiune de campion al 
adevărului cu îndrăzneală bărbătească şi cu convingere moralä!!. Cred că explicarea 
tragismului lui Hamlet prin „släbiciunile!! firii sale este insuficeintă. Ea trebuie 
căutată mai degrabă în conflictele şi contradicţiile care constituie fiinţa sa şi care 
generează nenumărate autoofense interioare. 


l.tlia din romanul omonim de Georges Sand, la Rudolf al ll-lea si la 
Libussa din operele lui Grillparzer, la Niels 
1. yhne al lui Jacobse NR PAUP RIGARS LE AA. 

Sau sá ne gindim la Faust. Goethe ni-l zugrăveşte ca pe un om cu 
douä suflete. Unul näzuieste cätre nemärginit, cätre infinit ; vrea, printr- 
o unire magicä a sa cu natura, cu viata universalä, sä se extindä pinä in 
infinit, sá l’äseascä în el însuşi vápaia inimii universale. Celălalt sunet se 
agaţă de lume „într-o grosolană plăcere amoroasă“, „cu organe care se 
cramponeazá** de ea. vrea sá epuizeze deliciul pământescului si al 
finitului, vrea sá se pătrundă mtr-o măsură sporită de intensitatea vieții 
ca atare. Acest conflict din interiorul lui Faust iese la iveală, mai ales, in 
tragedia Margaretei ; dar expresia cea mai puternică o capătă în scena 
„Pădure si pesterä**. Bineînțeles, din forța contrară orientată spre 
senzual ia naştere o vină grea. b'aust o tiräste pe Margareta în jale si 
ruşine. Şi totuşi această forță contrară nu poate fi considerată drept 
nelegiuită în sine. Conflictul amintit îşi are originea în structura cea mai 
intimă a firii lui Faust. Terestrul şi divinul, finitul şi infinitul, mărginirea 
şi názuinta spre nemärginire nu se află dispuse la Faust pe linia unei 
completări reciproce paşnice, fericite, ci în aşa fel, încît trebuie să rezulte 
o scindare a celor două laturi, o supraîncordare şi un exces în evoluția 
fiecäruia.139 

Pot exista si cazuri in care discordanta interioarä este astfel 
conditionatä de imprejuräri exterioare, incit se creeazä impresia cä nu s- 
ar fi ajuns la luptele interioare, dacä personajul n-ar fi ajuns sä se afle in 
aceste anume conditii. Dacá se pune chestiunea ca un asemenea caz sá 
reprezinte, in general, un tragic al luptei interioare, lucrurile ar trebui, 
fireste, sá stea in asa fel, incit, datoritä conditiilor de viatá exterioare, sá 
se fiprodus o scindare realä a eului. Altminteri nu ar putea fi vorba decit 


139 in mod analog concepe si Friedrich Gundolf contradictia tragicä de bazä 
din Faust (Goethe, Berlin, 1918, pp. 135, 138, 157, 161, 163). 
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de o luptä a eului nedivizat impotriva conditiilor de viatá din afará. 
Se intelege de la sine si cA acolo unde, datoritä conditiilor de viata 
exterioare, a fost provocatä o scindare nefericitä a eului, trebuie sä se 
presupuná o predispozitie pentru o discordantá interioarä, care a ajuns 
la dezvoltare prin conditiile exterioare de viatá. Canio, din Paiate de 
Leoncavallo, poate constitui un excelent exemplu ín acest sens. impotriva 
constiintei sale de paiatá, care íl face sá se simtá injosit, se revoltá, cu o 
tárie ascutitá, inversunatá, constiinta valorii sale umane, care se 
rázvráteste împotriva celeilalte cu atit mai mult, cu cit vede că aceasta 
constiintä a valorii sale umane nu este recunoscutá, ci chiar cálcatá in 
picioare, ele cátre ceilalti. In Canio sálásluieste, aláturi de plácerea umilá 
a bufoneriei, un suflet de bárbat, mindru, liber. Dacá acest Canio nu ar fi 
imbrätisat profesia de paiatá, poate cá, pe lingá o indeletnicire serioasä, 
plácerea de a face pozne s-ar fi realizat intr-o manierá inofensivá, si nu s- 
ar fi ajuns deloc la o sfi- siere tragicá a constiintei sale. Adesea, in 
aceastá categorie intrá si confuziile si conflictele din sfera sentimentelor 
amoroase ; si anume atunci cind, fárá sá se iveascá intimplátor o tertá 
persoaná cu totul deosebitá, linistita si satisfácuta fericire in dragoste si- 
ar fi continuat existenta. 

Asadar, examinarea celor douá specii principale ale tragicului : a 
tragismului luptei exterioare, ca si al celei interioare, duce la concluzia 
cá, in nici un caz, tragicul nu este legat pretutindeni de viná. Raportul 
dintre tragism si viná este de o asemenea insemnátate, incit se impune 
examinarea sa coerentä in cadrul unui capitol separat. 


VINA TRAGICÄ 


VII 


f. Consideratii preliminare 


Tipul afectiv al tragicului, asa cum a reiesit piná acum, iiu prezintá 
un raport univoc cu moralul. Starea ele spirit destinalä si pesimistä in 
fata suferintei aducätoare de pieire a unui om de seamä ia nastere in 
ambele cazuri : fie cä este vorba de o suferintä provenitä din 
implicarea in vinä, fie cá suferinta se abate asupra unui om nevinovat. 
Amindouá cazurile sint posibile : suferinta si pieirea se pot intemeia pe 
viná, dar destinului funest poate sá-i si lipseascá orice fel de fundal 
moralmente reprobabil. Numai cá sentimentul fundamental pesimist, 
in cazul vinii, ia o formá specificá. In astfel de cazuri, ceea ce este in- 
späimäntätor in viatä si ingrozitor in mersul lumii rezidá in faptul cá 
märetia omului isi are reversul atit de lesne in viná si nelegiuire, cá 
omul neobisnuit este expus, tocmai datoritá caracterului extraordinar 
al fiintei sale, unui pericol, care il impinge prea usor in implicatii 
vinovate si, prin aceasta, in bezna nefericirii si pieirii. Se vede nu- 
maidecit cá acelui sentiment pesimist de bazá i se adaugá aici, 
amestecinduMse cu el, simtáminte morale. Cercetarea ulterioará va 
trebui sá ia mai precis in considerare aceastä legäturä dintre starea de 
spirit tragicá si simtámintele morale. 

Nimic nu a creat esteticii tragicului un renume atit de prost ca 
acea credintá pe care o proclamá atit de des, cá, oriunde existá 
implicatii tragice, trebuie sá fie prezentá si 
o viná tragicá si acea strádanie, generatá de aceastá cre- 


15— Estetica tragicului — c. 1/2231 
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dintá, de a descoperi vina in toate operele literare tragice. In felul acesta, 
au luat nastere atit de multe si de pronuntate interpretári eronate si 
denaturári ale unor implicatii tragice dintre cele mai simple, incit s-a 
manifestat mult prea frecvent neincredere fatá de teoria tragicului in 
general. Chiar si din acest motiv se recomandá a se acorda o atentie 
deosebitá chestiunii privitoare la vina tragicá. 


imbinarea vinii cu intregul concept al tragicului se trage incá de la 
Aristotel. Dupá convingerea acestuia, faptul cá unii oameni virtuosi ajung 
de ía fericire la nefericire nu impresioneazá tragic. Pe de altá parte, el 
considerá, bineinteles, cá nici prábusirea unor ticälosi desävir- siti de lá 
fericire la nefericire nu tine de tragic. Tragicul ii apare mai degrabá ca 
fiind prezent numai atunci cind este vorba de un caracter situat la mijloc, 
adicá de un om care, fárá a se distinge prin viciu si abjectie si fárá a strá- 
luci nici prin virtute, s-a fácut vinovat de vreo mare gresealá, de vreo 
gravă rătăcire.140 

Dar fundamentarea tragicului pe conceptul vinii s-a conturat pe 
deplin abia la Schelling, la Hegel şi la discipolii lor. Schelling limitează 
tragicul, în principiu, la forma tragediei antice a destinului. Pentru 
această tragedie însă este esenţial ca eroul tragic să se fi făcut vinovat de 
o crimă printr-o fatalitate necesară, prin voința destinului, prin 
răzbunarea zeilor, şi să-şi ispăşească de bună voie vina impusă de 
soartă. 1% La Hegel, conceptul de vina este eliberat, cel putin în 
principiu, de această amalgamare neclară, generatoare de confuzii, cu 
conceptul an- 
Ilr al destinului. Hegel găseşte tragicul acolo unde două |uilrri morale, 
fiecare dintre ele fiind indreptätitä, ajung Li coliziune, iar una dintre ele 
se impune prin vătămarea celeilalte. Prin aceasta însă, acea putere 
morală a devenit, unilateral, autonomă, a depăşit limita competenţei 
sale, e x istă vină. Astfel, vina a ieşit cu mult din sfera josnica ,i simplei 
infamii si ticăloşii. Vina tragică este o vină re- Liliva, o vină care, 
totodată, poartă în sine justificare şi 
. la expresie märetiei caracterului vinovat. „Este onoarea marilor 
caractere de a fi vinovate!!. De aceea, Hegel ii poate caracteriza pe eroii 
tragici ca fiind, in acelasi timp, vinovati si nevinovati. Nu incape indoialá 
că, în felul acosta, Ol a caracterizat una dintre cele mai profunde si mai 
specifice forme ale tragicului. Totusi, in ceea ce il priveste, aici nu este 
vorba de o formá deosebitá a tragicului, ci de tragicul in general. El nu 
cunoaşte un tragic lara vina.!42 


140 Aristotel în capitolul al XIII-lea din Poetica. Bineînţeles, această condiţie a 
vinii, la Aristotel, nu este dusă în mod consecvent pînă la capăt. El manifestă o 
hotărită predilecție pentru acţiuni săvirşite inconştient. Faptul este corect prezentat 
la Georg Giinther (Grundziige der tragischen Kunst. Aus dem Drama der Griechen 
entwickelt [Trăsăturile fundamentale ale artei tragice. Dezvoltate din teatrul 
grecesc], Leipzig, 1885, pp. 315, urm.). 

141 F. W. J. v. Schelling, Philosophie der Kunst [Filozofia artei], Werke [Opere], 
voi. 5, pp. 695 urm. 

= Hegel, Vorlesungen iiber die Ästhetik, ediţia a doua, voi. m !, pp. 529 urm., 572. 
Tot aşa si in Phanorrienologie des Geistes I Fenomenologia spiritului], pp. 346 urm. 


Aceastä dependentä a tragicului de viná apare mult mai realizatä la 
Vischer. Dezvoltarea tragicului se mişcă, la el, de ley inespricrins) a 
sfirsit, in raza de actiune a conceptului de viná. Temeiul oricárui tragic 
este actiunea ; dar actiunea o concepe numaideeit in sensul accentuat 
hegelian al unei actiuni, care vatárná alte cerinte morale la fel de 
indreptätite, fiind deci de tip vinovat. El distinge, ce-i drept, pe lingá 
„tragedia pasiunii!* si „a ráului!*, „tragedia bunävointei!*, dar pentru el 
se intelege de la sine cá strádaniei si actiunii nobile li se asociazá o 
viná.!* Ca şi despre Hegel, se poate spune si despre Vischer că tocmai 
impletirea tragicului cu vina il duce la cea mai profundä pátrundere in 
structura unor specii deosebit de importante ale tragicului. Totusi, 
aceastá imple- lire inseamná o ingustare principialá a tragicului. Si des- 
pre aproape toti ceilalti esteticieni de orientare schellin- 
geaná sau hegelianä, despre Solger *, Zeising !**, Camere 1%, se poate 
afirma cam acelasi lucru. Peste tot, tragicul este strins legat de viná. 

Nu gásim decit rareori la acesti esteticieni speculativi incercarea 
de a extinde tragicul dincolo de sfera vinii. De exemplu, Bohtz admite 
— in contradictie netá cu Aristotel — cá niste caractere de o puritate 
impecabilá pot exercita un efect tragic. Are insá rezerve atit de 
puternice fatá de posibilitatea de realizare a acestei modalitáti tra- ' 
gice, încît aproape că anulează ceea ce a admis. 146 Mult mai hotărît 
se comportă Weisse. El respinge categoric opinia că în materie de 
tragic ar trebui să existe pretutindeni o culpă morală. El vede 
misiunea cea mai nobilă a autorului de tragedii tocmai in a infätisa 
antagonismele I şi contradicţiile „în care binele, chiar fără a se 
transforma în rău, trebuie să decadă, datorită simplei puteri a fini- 
tätii“. Mai ales cu privire la antagonismele şi contradicţiile din istoria 
mondială, el subliniază că acestea au efect tragic chiar şi „fără o 
imixtiune esenţială a räului".1#7 

Amalgamarea tragicului cu vina o găsim însă frecvent şi în afara 
sferei de idei a lui Schelling şi a lui Hegel. După Bahnsen, esența 
tragicului rezidă în aceea că, prin fapte de bunăvoință, omul se 
trezeşte implicat în culpă. 1%8 Dialectica tragicului este pentru el 
exclusiv de natură etică. lar Groos a încercat, recent, să 
fundamenteze vina ca pe o componentă necesară a tragicului, prin 
aceea că numai fata de acea suferință care este provenită dintr-o vină 
de ordin moral mila poate fi ţinută „în limitele a ceea ce este 


143 Vischer, Ästhetik, 88 123, 132 urm., 911. 

144 Zeising, Ästhetische Forschungen, pp. 324 urm., 330 urm., 
356. 

145 Carriere, Ästhetik, ediţia a treia, voi. I, pp. 187 urm. 

146 August Wilhelm Bohtz, Die Idee des Tragischen, Gottin- gen, 1836, pp. 
164 urm. 

147: Christian Hermann Weisse, System der Ästhetik, voi. 2, pp. 324 urm. 

148 Julius Bahnsen, Das Tragische, p. 84. 
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« 


suportabil din punct de vedere estetic. 
moralmente vinovată, ea va fi resimţită de 


Dacă suferința este 


imi in mod necesar ca moralä ; prin aceasta, mila suferä 
iiatenuare si o purificare, fără a-şi pierde caracterul dugiya TRACICA / 22<> 
i eros. IP 

Printre scriitorii care s-au ocupat teoretic cu tragicul, lina este 
tratată ca miez al tragicului îndeosebi la Otto Uidwig. „Odată vina găsită, 
autorul şi-a realizat întreaga nperă ; ea zace în vină ca arborele în 
säminta sa.“ inläntuirea tragică este „rezultarea nemijlocită, necesară în 
modul cel mai simplu, a vinii din poziția caracterului, re- /iiltarea cea 
mai nemijlocit necesară a suferinței din vină.“ Ludwig presupune, 
pretutindeni, că tragicul constă din inrelarea dintre caracter, vină şi 
suferință. După el, prin Mdorinta unui erou nevinovat, orice efect poetic 
este zădărnicit.!50 Apoi ar trebui amintit aici Hebbel. La el, 
I ragicul, în profunzimea sa, este legat de păcatul originar metafizic. lar 
pe acesta îl găseşte în izolarea individului şi în lipsa lui de măsură, dată 
concomitent cu ncea izolare. El se declară, în mod semnificativ, de acord 
cu conceptul de vină al lui Hegel. 151 

Această privire istorică generală poate servi ca im- liold pentru a 
opera o limpezire a noțiunii de vină tra- Iticá, necesară înaintea oricărei 
alte abordări a acestei noțiuni. Căci la unii dintre filozofii şi scriitorii 
consul- I;iti, conceptul de vină trece din moral în metafizic.152 îndeosebi 
se manifestă mai mult sau mai putin părerea 


149 Groos, Elnleitung in die Ästhetik, pp. 358, urm. La Georgy (loc. cit., pp. 
111 urm., 123 urm.), vina, ca cerinţă a trăsăturii fundamentale generale a tragicului, 
are un caracter mistico-natura- list. Ca peste tot, Georgy 'introduce, şi aici, în toate 
tragediile, ideologia sa, situată pe linia lui Hebbel. 

150 Otto Ludwig, Gesammelte Scriften [Scrieri reunite], Leip- zig, 1891, voi. 5, 
pp. 88 urm., 121, 424, 443 (parţial în studiile privitoare la Shakespeare, parţial în 
aforismele dramaturgice). 

151 Hebbel, Werke, Hamburg, 1891, voi. 10, pp. 34 urm. (in ar- licolul „Mein 
Wort ilber das Drama“ [,,Cuvintul meu cu privire In teatru']. Tagebilcher, Berlin, 1903 
; voi. 2, pp. 388 urm. ; voi. 4, pp. 344 urm. 

152 Julius Bab afirmá si el: „Vina tragicá nu este eticá, ci 
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cá temelia cea mai profundá a vinii tragice este individualizarea 
absolutului, pátrunderea infinitului in dispersarea casantá a finitului. 
Individualul ca individual este considerat metafizic-vinovat. Mai ales 
ideile lui Hebbel despre tragic se invirtesc in jurul acestui punct central. 
Dar dacá intrebám in care metafizicä isi au rádácinile aceste idei, trebuie 
sá facem referire, mai ales, la Hegel : anumite notiuni ale filozofiei 
hegeliene pot fi continuate cu usurintá piná la acea conceptie metafizicá 
despre vina tragicá. Ne-am putea referi insá si la Solger si la Schelling. ! 

Dar nu pot intra aici in amánunte. Ceea ce intereseazá in contextul 
nostru este mai degrabá numai urmátorul lucru : sá afirmám cá trebuie 
sá facem abstractie de semnificatia metafizicá a culpei, chiar si numai 
pentru cá aceasta ar insemna o ingustare -a tragicului, la un anumit 
punct de vedere metafizic, care se mai caracterizeazá, in plus, printr-o 
vulnerabilitate cu totul deosebitá. Dacá tragicul ar fi cu putintä, in 
primul rind, pe terenul acestei pozitii metafizice, nu ar mai rámine decit 
foarte putine tragedii. Presupunind cá autorul se situeazá pe aceastá 
pozitie, ar fi si pentru el o dificultate extrem de greu de invins, sá exprime 
poetic conceptia despre pácatul originar inerent individului ca atare. 
Aceasta cu greu s-ar putea exprima altfel decit punind in gura 
personajelor o filozofie corespunzätoare. In lucrärile literare care exclud 
un asemenea procedeu, acea idee metafizicä nu prea ar putea sä aparä 
deloc. Pentru aceste motive, in tot ceea ce urmeazä nu va fi vorba despre 
vina tragicä decit in sensul unei vini morale. 

In completarea acestei treceri in revistä istorice, mai trebuie 
mentionat cä si in cärtile destinate explicärii si evaluärii unor autori 
dramatici, piná nu demult, se putea intilni, foarte des, teoria 
culpabilitätii. Astfel, Ulrici socoteste cä, la Shakespeare, suferinta si 
pieirea eroilor 


1 A se citi de exemplu, Scrierile postume ale lui Solger, voi. 
2, pp. 459, 466, 469. 


tracici survine întotdeauna în urma „încălcării legii mo- lar părerea lui 
este că Shakespeare exprimă prin aceasta esența tragicului. Ulrici nu-şi 
poate imagina tracicul altfel decît ca pe o distrugere a lumii necesității 
morale. Bineînţeles că din această distrugere trebuie să hv,uite, în cele 
din urmă, acordul eroului tragic cu necesitatea morală. Dar această 
cotitură finală a tragicului înspre sublim nu ne priveşte aici, 
deocamdatä.!53 Tot aşa Vi lucrarea lui Gervinus despre Shakespeare are 
la bază presupunerea că tragedia ar avea menirea de a reprezenta firi 
mindre, superioare, în răzvrătirea lor impo- Iriva „legilor divine si 
omeneşti“, împotriva „hotarelor n;iturale şi morale ale omenirii” şi a 
pedepsei cerului, provocată de acestea.!5* Mai profund este Klein, 


153 Hermann Ulrici, Shakespeares dramatische Kunst [Arta dramatică a lui 
Shakespeare], ediţia a treia, Leipzig, 1868, voi. 1, pp. 414 urm., 419. 

154 G. G. Gervinus, Shakespeare, ediţia a patra, Leipzig, 1872, voi. 2, pp. 179, 
187. 


autorul istoriei teatrului, cind se miscá printre conceptele grupate in 
jurul vinii. Constiinta virtuţii, avintul entuziast, ¢anstiinte,datariei 
implinite cu dispretul mortii — ca in Antigona de Sofocle — constituie, 
pentru el, contrariul tragicului. Eroul tragic trebuie sa fie cuprins de o 
stare de spirit sumbră, nefericită, de adincä mihnire.!55 Concepţia 
aceasta Klein o realizeazä intr-un mod care imitä creator puterea de 
imaginatie si profunzimea de sens la autorii tragici, fata de care poseda o 
afinitate congenitala. Fiecare tragedie mare se infätiseazä sufletului sau 
ca o lume alcätuitä cu fortä titanicä, bintuitä de furtunä .si foc, dar 
transfiguratá, totodatá, spre strälucirea beatitudinii. In sfirsit, il 
mentionez pe Georg Giinther, care aplicä, in general, tragediei grecesti 
unitatea de măsură a „dreptăţii poetice!*. După el, conceptul de tragic 
este condiționat de faptul că eroul, ca ființă liberă, depinzind 


155 J. L. Klein, Geschichte des griechischen und romischen Oramas, voi. 1, 
pp. .385 urm. 
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de el insusi, depáseste limitele moralitátii, incalcá din patimä si din 
aroganță legile ei eterne si este pedepsit pentru aceasta viná.156 


2. Inconsistenta teoriei vinii doveditä prin exemple 


Inconsistenta teoriei vinii ar trebui sá reiasá chiar din faptul cá, dacá 
acea teorie ar fi valabilá, un mare numár de personaje, recunoscute, in 
general, ca avind efect tragic, ar fi susceptibile ori de a fi eliminate din 
sfera tragicului, ori de a fi incluse in mod indreptátit in tragic, numai 
printr-o interpretare forțată, prin tot felul de artificii si răstălmăciri. 
Există numeroase cazuri în care suferința şi pieirea au efect tragic şi, cu 
toate acestea, impresia tragică, în esenţa ei, nu se află în nici un raport 
de dependenţă fata de o vină morală. Am citat, în capitolul precedent, un 
număr de exemple de personaje tragice care suferă fără vină (pp. 222 
urm.). Adaug aici alte cîteva exemple, şi anume dintre cele a căror luare 
în considerare va lămuri totodată cu claritate adevăratul sens al vinii 
tragice. 

Dacă teoria vinii ar fi justă, Egmont şi Gotz, la Goethe, ar urma să fie 
eliminaţi din rîndul eroilor tragici. Ce-i drept, în amindouä cazurile este 
vorba, în parte, de 
o greşeală, în parte de rătăcire. Dar suferința şi pieirea nu sînt 
prezentate ca fiind, prin aceasta,, moralmente întemeiate. Nici despre 
Egmont, nici despre Gotz nu se poate afirma că suferă şi moare din 
pricina vinii lui, şi că pieirea lui este penitentä şi ispăşire pentru vina sa. 
Tocmai pentru acest motiv, ceea ce constituie în ambele cazuri greşeală 
şi omisiune nu reprezintă o vină tragică. 

în ceea ce-l priveşte, în primul rind pe Egmont, el i".U' prea credul, 
prea usuratic; în ciuda unui aver- llsment dintre cele mai stăruitoare, 
rămîne la Bruxelles f.i cade în cursa fatidică întinsă de duşmanul său de 
moarte. Aici avem de-a face cu o înțelegere uşuratică, nepăsătoare, a 
situației. Dacă vrem s-o definim ca vină, 

. ea nu poate fi, în nici un caz, decit o vină neînsemnată, uşoară. 
Si tocmai de aceea lipseste „corelatia moralá (lintre viná si pieire. 
Greseala, sau, dacá vreti „vina“ lui K/ttnont apare ca fiind atit de lipsitá 
de importantá, incit nu numai cá ea nu impune pe plan moral pieirea lui, 
il;tr chiar şi o orinduire pretins morală a lumii, conform căreia s-ar 
impune aceastá corelatie, ar trebui respinsá ca revoltátor de crudá. 
Imprudenta lui Egmont face parte, bineinteles, din inlántuirea cauzalá 
care duce efectiv la pieirea lui. Numai că această cauzalitate efectivă in 
legátura dintre imprudentá si pieire nu reprezintá o fundamentare 
moralá. Acesta este, deci, sensul mai adinc al vinii tragice, anume cä 


156 Georg Giinther, Grund.zu.ge der tragischen Kunst. Aux dem Drama der 
Griechen entwickelt, Leipzig, 1885, pp. 13, 151, 209 etc. 


suferinta si pieirea trebuie sá apará ca impuse, din punct de vedere 
moral, de viná, ca penitentä si ispäsire a vinii. in ConREciRkerchengat 
piere iara vina tragica. 

Cam tot asa stau lucrurile cu Gotz la Goethe. Nu incape indoiala ca 
hotarirea eroului — ce-i drept, insuficient motivata de autor — de a se 
pune in fruntea täranilor räsculati trebuie consideratä, si in intelesul 
autorului, drept o ratacire morala. Dar, tinind seama de situatia in care 
se gäseste Gotz, de imprejurärile in care preia conducerea si de intreaga 
personalitate nobilä a lui Gotz, profund credincioasä, orientatä spre 
dreptate, vina aceasta oste, prin natura ei, atit de putin importanta, incit 
pare cu neputinta ca suferintele sale exterioare si interioare consecutive 
vinii, precum si moartea sa, sä le consideräm ca fiind impuse pe plan 
moral de aceasta vinä. Ceea <:e cititorul resimte ca pe o fortä contrarä 
tragicä, care face ca Gotz sá moarä neconsolat si distrus sufleteste, sint 
mai degrabä conditiile mizerabile din imperiul german si dusmanii 
ticälosi, cu care are de furcä Gotz. Ideea cä, prin suferinta si moartea sa, 
Gotz si-ar ispäsi acea gresealä, numai un moralist neindurätor ar putea 
s-o vire, cu forta, in piesä. Asadar, si la Gotz, vina apärutä c.a urmare a 
cauzelor care duc efectiv la pieirea eroului nu este totusi o vinä tragicä. 

Sau sä ne gindim la Siegfried, asa cum ni-l infätiseazä Hebbel. Vina 
lui constä intr-o pripealä, intr-o ne- luare in seamä, dictatä de firea sa 
blajiná, increzátoare a consecintelor si implicatiilor si, tot asa, in 
flecáreala sa fatá de Kriemhilda. Vina, si in cazul acesta, raportatá la 
intregul caracter al lui Siegfried, este de naturá secundará. De aceea, 
mirsava lui asasinare de cátre Hagen, oricit de strins legatá efectiv de 
acele erori, nu o punem intr-un raport moral cu ele. Soarta jalnicá a lui 
Siegfried apare ca fiind nemeritatá. In prezenta pieirii sale, resimtim vina 
sa ca pe o slábiciune omeneascá scuzabilá, care nu poate justifica nici 
pe departe, din punct de vedere moral, uciderea lui. Dacá teoria vinii ar 
fi justá, soarta lui Siegfried ar trebui, deci, sá fie caracterizatá, si ea, ca 
netragicá. Acelasi lucru se poate spune despre Siegfried din Cintecul 
Nibelungilor. Alti autori, in schimb, au tratat greselile lui Siegfried ca 
viná cu adevárat tragicá. Asa face Geibel in Brunhild. Aceastá afirmatie 
este valabilä intr-un grad si mai inalt la Paul Ernst. in tragedia sa 
Brunhild, remarcabilä prin continut si formä, toate personajele principale 
ale legendei Nibelungilor au cunoscut o extrem de specificä adincire 
inspre complicat, sumbru si incärcat, asa incit si inofensiva gresealä a 
lui Siegfried s-a prefäcut aici intr-o comportare cu implicatii culpabile. 

Chiar si regele'Lear, in ciuda vinilor sale variate, este lipsit totusi de 
vină tragică. Prima scenă a piesei ni-l arată nechibzuit, credul, pripit. 
Defectuoasa lui cunoaştere a oamenilor, neputinta lui de a cumpäni cu 
calm lucrurile, violenta şi apodictica lui izbucnire afectivă, — toate 
acestea il determină sá rostească pina chiar si repudierea si 
dezmostenirea Cordeliei. Şi totuşi, în fața infamiilor strigätoare la cer, 
care continuă a fi comise împotriva lui, şi în fata dureroasei zdruncinäri 
în care e tirit datorită lor, toate acele lipsuri ni se par atit tic 
neînsemnate, încît sîntem aproape ingroziti la gin- dul că am putea fi 
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nevoiti sá consideräm cá aceastá inlántuire cauzalä, — anume cä, 
pentru imprudentele sävirsite, Lear trebuie sä fie sfisiat de chinuri sufle- 
testi fárá seamän m— este o expresie a ordinii si justitiei morale. insási 
repudierea Cordeliei s-a produs numai din orbire si ca urmare a 
pretentiei lui Lear, exageratá prosteste, ca ea sá-i arate dragoste. Autorul 
nu ne face nicáieri sá avem sentimentul cá suferintele supraomenesti 
care il descompun si il distrug pe Lear ar fi moralmente impuse de acele 
greseli. in fata fortelor neomenoase, datoritá cárora Lear — aceastá ad- 
mirabilá creatie a unei naturi orientate incä, in activitatea ei creatoare, 
înspre colosal m— este scos din minți, asa cum ni-l arată Shakespeare, 
încercăm, mai degrabă, numai sentimentul că un om excepţional de 
puternic şi plin de distincție regală este distrus de nişte forțe nespus de 
înspăimântătoare, de sălbatice, de violente, ale destinului. Micile lui 
scăpări le resimtim doar ca pe un prilej faptic, nu ca pe nişte temeiuri 
justificative ale acestui supliciu şi ale acestei nimiciri. 

Şi cam tot aşa trebuie să-i privim şi pe Othello. Convingerea mea este 
că tragedia aceasta trebuie citită cu ochii unui moralist ursuz, care 
caută peste tot material pentru reproşuri de ordin moral, spre a fi în 
stare să considere că sfirşitul jalnic al Desdemonei şi al lui Othello ar fi 
motivat, din punct de vedere etic, prin presupusa vină a Desdemonei, 
anume că — potrivit părerii lui Gervinus şi a lui Ulrici — şi-a înşelat 
tatăl, incepin- du-şi astfel căsnicia cu o nedreptate. Nici chiar odioasa 
crimă pe care Othello, ieşit din minţi, o sävirseste asupra Desdemonei, 
nu este resimțită de cititorul impartial drept o vină morală a lui Othello ; 
mai degrabă, o pune, în parte, în sarcina diabolicului intrigant lago, iar, 
în parte, o consideră urmare a formidabilei orbiri sub imperiul căreia 
Othello, odată ajuns sub influenţa lui lago, se găseşte in mod necesar 
îndemnat, prin toată alcătuirea ființei sale, să-şi formeze o părere greşită 
despre fidelitatea Desdemonei. Othello — acest, amestec de om for 


midabil si pätimas in cel mai inalt grad si de copil nechibzuit si lipsit 
de apărare un barhat cara npmai de simtaminte putine si simple, dar 
care se avinta in ele cu 
o fortä viforoasä, astfel incit ratiunea nu-i mai functioneazä decit in 
slujba patimei sale atotstápinitoare *— pare minat de o necesitate 
irezistibilá spre invinuirile sale neintemeiate si spre crima sa odioasä. 

Si, in sfirsit, sa ne amintim de Romeo si Julieta. Cine citeste cu 
fireascä däruire drama aceasta isi spune cä a fost cu totul departe de 
autor gindul de a prezenta pieirea celor doi indrägostiti drept ispäsire 
pentru incälcarea legii morale prin exuberanta pasiunii lor si, mai ales, 
prin totala nesocotire a vechii uri intre familii. Autorul a vrut mai degrabä 
sä ne facä sä simtim cu citä atotputernicie, dulce, dar totodatä si 
inspäimintätoare, supune dragostea inimile oamenilor, la ce infloritoare 
intensificare poate ajunge firea omenească sub imperiul iubirii, şi că in 
lumea aceasta, plină de ură, devenită nesimtitoare din pricina orbirilor, 
nu este loc pentru înflorirea unei iubiri atît de nepämintesti. Dacă in- 
tervine cumva şi vina, apoi, dimpotrivă, tocmai vrajba dintre familii este 
aceea care apare ca fiind încărcată de vină. Din ea emană un fel de 
blestem, căruia indrägostitii îi cad victime. După Ulrici însă pasiunea 
indrägostitilor trebuie înțeleasă de noi ca „o revoltă contra puterii 
dominante a necesității morale!+. In concepţia lui, impresia de tragic 
depinde de faptul că indrägostitii s-au unit prin căsătorie fără ştirea si 
împotriva voinței părinţilor, rupind astfel legătura relaţiilor de familie. 
Prin aceasta a fost încălcată o lege morală, care are dreptul la aceeaşi 
considerație ca si iubirea. Numai moartea îi purifică pe cei doi 
îndrăgostiți de zgura morală ; abia prin moartea lor dispare egoismul 
dorintii lor, lipsa de măsură a pasiunii lor, care a nesocotit alte 
drepturi.!57. In mod analog, Gervinus găseşte ideea călăuzitoare a piesei 
în teza că forța superioară a sentimentului dragostei i-ar disloca pe 
bărbat şi pe femeie din sfera lor firească, 


157 Ulrici, ibidem, voi. 2, pp. 12 urm., 27. 


m,.i că iubirea nu ar trebui sá fie decit o insotitoare a vieţii, care însă 
să nu umple complet profesia şi viata.!°® In fata unor agifgli da deslarati, 
ai sentimentul că nişte niiini neindeminatice, grosolane se înfig in 
grădina de Hori a poeziei shakespeariene, în căutare de legume hră- 
nitoare. Aşa cum sînt prezentaţi de poet, Romeo şi Juriel a nu sînt deloc 
vinovați. La ei nu se poate descoperi nici măcar o vină efectivă, aşa cum a 
fost cazul m exemplele precedente, cu atit mai putin una de natura 
tragică. 

Anterior (p. 213) au mai fost menționate numeroase exemple în care, 
ca în Romeo şi Julieta, lipseşte nu numai orice vină în măsură să justifice 
tragismul, sau să reclame ispăşire, ci în general, orice fel de vină. Ca 
exemple în plus cităm pe : Felicitas în Împăratul Octa- vian de Tieck, pe 
Sappho şi pe Libussa la Grillparzer, pe Ion la Sudermann si la Wilde, pe 
contele de Charolais la Beer-Hofmann, pe regele Hartmut în Gudrun de 
Hardt. Dacă lipsa de vinovăţie creşte pina la sfintenia seraficá, atunci 
caracterul anemic al unor asemenea personaje (îi am în vedere pe 
Theobald şi pe Therese din piesa despre Luther a lui Zacharias Werner) 
dăunează impresiei de tragic. 

Din aceste exemple nu se poate trage concluzia că noțiunea de vină 
tragică trebuie suprimată, aşa cum citim adesea în lucrările scriitorilor 
moderni. 159 Dar rezultă că apariția suferinței tragice nu are, în mod 
necesar, nici un raport cu moralul, şi că există, deci, suferință tragică 
lipsită de amprenta unei necesități morale izvorite dintr-o 
vină anterioară. In aceste cazuri doresc să vorbesc despre un 
tragism fără vină sau despre tragismul nefericirii pur şi 
simplu. Lui i se opune tragismul vinovat sau tragismul 
nefericirii vinovăte. 160 

Exemplele acestea ne-au mai arătat că tragismul fără 
vină se prezintă sub două forme. Fie că, potrivit reprezentării 
autorului, nu apare absolut nici o vină pe drumul cauzal 


158 Gervinus, ibidem, voi. 1, p. 267. însuşi Hettner concepe, dealtfel, destinul 
lui Romeo şi al Julietei ca pe o consecinţă dreaptă a vinii lor. Numai că el găseşte vina 
lor în aceea că nu au avut curajul de a-şi mărturisi iubirea liber în faţa lumii şi de a 
determina, în temeiul acestei mărturisiri, împăcarea familiilor învrăjbite (Das moderne 
Drama [Piesa de teatru modernă], p. 121). 

159 Otto Flake, care crede că ideile sale discontinue, radicale, sînt destul de 
întemeiate pentru a mătura toată estetica de piná acum, socoteşte că noţiunea de vină 
tragică intră în categoria „mizgălitură şcolărească!! (Neue Rundschau [Revista Nouă], 
Numărul pe august, 1921, p. 893). 

160 Astfel, si Lipps deosebeşte „tragismul nefericirii" de „tragismul răului" 
(Grundlegung der Ästhetik, pp: 568 urm.). El pune fatä in fatä cele douä forme si 
ca „tragismul destinului!! si „tragismul caracterului!!. In aceeasi directie se indreaptä 
Kuno Fischer cind face distinctie intre tragedia de räzbunare si tragedia de caracter. 
Tragedia de caracter nu procedeazä dupä asa-numita justitie moralä, ci dezväluie si 
reveleazä caracterele omenesti de seamä, pentru ca sä ni se deschidä adinourile vietii 
si suferintei umane gi sá nu räminä nimic ascuns (Shakespeares Hamlet [Hamlet 
de Shakespeare], Heidelberg, 1896, pp. 323 urm.). 
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care duce la suferintä, fie cä apare, in aceastä inläntuire, o 
viná, dar ea este de asa naturá, incit potrivit reprezentärii 
autorului, nu poate conta ca motivare moralá a suferintei. In 
acest al doilea caz, vina face parte, ce-i drept, din cauzele 
efective ale suferintei, dar suferinta nu apare moralmente 
intemeiatá datoritá ei, nu apare ca o ispásire meritatá, nu 
apare ca provenind din ordinea moralá a lumii. Acolo se 
poate vorbi despre un tragic al firii fără vină, aici despre un 
tragic al corelatiei fără vină. 

Esenţa tragismului vinovat constă, aşadar, în aceea că 
suferința tragică este înfăţişată ca întemeiată, nu numai 
efectiv, ci şi moral, pe o vină. 161 Pina acum s-a 


161, Cari Stumpf vede in aceastä conceptie o absurditate. „Nu pot recunoaste cä 
este o nevoie moralä sä vezi cä se präpädeste un om, fie el si cel mai ticälos!!. (Die 
Lust am Trauerspiel [Pläcerea procuratä de tragedie], din Philosophische 
Reden und Vorträge [Discursuri ti prelegeri filozofice], Leipzig, 1910, p. 39). 
Cred cä Stumpf ajunge la pozitia aceasta negativä datoritä faptului cä se axeazä 
asupra problemei dacä este moral sä doresti moartea unui nelegiuit. In nici un caz 
insä acest fel de a vedea moartea nelegiuitului drept obiect al nevoii si dorintei 
spectatorului nu corespunde esentei raportului tragic. Situatia se prezintä mai 
degrabä astfel : printr-un destin infätisat ca fiind im- 


presupus peste tot cä inlántuirea efectivá a suferintei Iragice 
cu vina este de ajuns spre a face ca vina nio agisó ya 
trecut cu vederea deosebirea dintre corelatia efectivă si cea 
morală. Aşa cum reiese din exemplele menționate mai sus, 
într-o tragedie se poate ivi o anumită vină fără ca ea să fie 
tragică. Numai făcînd distincţie între inläntuirea efectivă si 
cea morală a suferinței cu vina se poate instaura ordine în 
mult controversata problemă a vinii tragice. ! 


:t. Esenţa tragismului vinovat 


Ce particularitate introduce, deci, vina tragică în esența 
tragicului ? In acest context trebuie luate în considerare 
îndeosebi două laturi ale tragicului : sentimentul de contrast 
şi starea de spirit fundamentală pesi- 


poi-tant pe plan umanital, faptele unui criminal au dus, în inläntuirea lor, la moartea 
acestui criminal, iar în faţa acestei inläntuiri, resimtite ca importantă pe plan 
umanital, ia naştere sentimentul unei satisfacţii morale. Stumpf reprezintă o 
concepţie prea rationalistä. Nu eu, ca privitor, îi doresc nelegiuitului moartea, ci, 
tinind seama că destinul şi-a rostit, obiectiv, sentinţa, mă simt moralmente mulţumit 
de ea. 

1 E curios ce tari de ureche sînt unii cititori. Adolf Mtiller (Asthetischer 
Kommentar zu den Tragodien des Sophokles [Comentariu estetic la tragediile 
lui Sofocle], ediţia a doua, Pader- Ix>rn, 1913, pp. 310 urm.) găseşte că eu nu dau 
nicăieri un răspuns clar la întrebarea: ce este vina tragică? Miiller face referire la 
definiţia conceptului dată mai sus, pe care o citează textual, dar nu vede în ea un 
răspuns formulat cu precizie. Ii scapă distincţia netă dintre cauza efectivă si corelatia 
morală. Dar continuă în mod ciudat : „Un fel de definiţie a conceptului există însă 
dinainte!! şi citează o frază care se află în ediţia de faţă la pag. 233 („Acesta este, 
deci, sensul mai adînc al vinii tracice, anume că suferinţa si pieirea trebuie să apară 
ca impuse din punct de vedere moral de vină, ca penitentä şi ispăşire a vinii.“) Prin 
urmare: exact aceeaşi idee, în care nu găseşte, în acest pasaj, nici o urmă a 
definiţiei conceptului de vină tragică, Irebuie să constituie totuşi, în opoziţie cu 
aceasta, într-un pasaj 
= interior, un fel de definitie a conceptului ! 
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mistä. In tragic, asa spuneam (pp. 136 urm.), resimtim suferinta si pieirea 
ca fiind in contrast cu máretia personajului tragic ; simtim cá oameni atit 
de neobisnuiti, de elevati, au mai multá pretentie la reusitá si la fericire ; 
de aceea, asa spuneam mai departe (pp. 139, 164 urm.), suferinta si 
pieirea, atunci cind produc un efect tragic, ni se adreseazä in sens 
pesimist, poartá in sine ghimpele regretului de a se fi intimplat, subliniazá 
latura sumbru-irationalá a vietii materiale. lar acum admitem o modalitate 
a tragicului in care suferinta si pieirea apar impuse mai degrabá de 
comportamentul personajului tragic, decit meritate de acesta. Prin urmare, 
aici pare sá lipseascá in mod evident acel contrast, acea contraloviturá 
pesimistá, acea trimitere la absurditatea prábusirii si pieirii. 

Privite mai indeaproape, lucrurile se prezintá totusi altfel. In tragicul 
de tip vinovat, vina insási se situeazä in perspectiva nefericirii 
contrastante. La vederea eroului oare devine vinovat avem impresia cä 
trebuie sä fie vorba de o soartä crudä, dureroasä, dacä un caracter atit de 
extraordinar, destinat unor fapte märete, este impins in släbiciune, 
josnicie, depravare, pe scurt : in viná. Ne doare in suflet cá o intrupare atit 
de nobilä si de puternicá a umanului este implicatá intr-o situatie 
moralmente absurdá. in felul acesta, sentimentul tragic de contrast 
capătă, deci, aici, sub aspectul contraloviturii, un conţinut moral: 
continutul afectiv „märetia umanä“ suferá o anumitá contraloviturä din 
partea conținutului afectiv „vină“, „absurditate“ morală, „descompunere 
morală“. Se poate vorbi, prin urmare, de o îmbogăţire a sentimen- lui de 
contrast : intervine lumea moralului. lar această îmbogăţire este legată, 
totodată, de o anumită accentuare a sentimentului de contrast : e deosebit 
de dur faptul că răul poartă în sine caracterul a ceea ce este reprobabil din 
punct de vedere moral. Pe lingă aceasta, se naşte, fireşte, şi sentimentul de 
durere, comun oricărui tragic, că un om foarte înzestrat este sortit pieirii. 
Nici în tragicul de tip vinovat nu resimtim pieirea ca pe o simplă ispăşire a 
vinii, ci şi ca pe o nenorocire deosebit de aprigă, ca pe un destin în 
contradicţie cu firea aleasă a celui lovit de el. 

Aceasta înseamnă totodată că sentimentul pesimist de contrast nu 
apare aici în formă pură : concomitent se manifestă sentimentul unei 
satisfacţii morale. lar acest sentiment moral se află in stridentă opoziție cu 
acel sentiment de contrast. Poziţia spectatorului față de tragicul bazat pe 
vină se caracterizează deci printr-un conflict de simtäminte. Vom putea 
spune, mai exact, că în tragicul bazat pe vină, sentimentul de contrast 
cunoaşte, pe de o parte, o însemnată îmbogăţire si ascutire, iar pe de altă 
parte o anumită atenuare. Se poate vorbi de îmbogăţire cu privire la lumea 
moralului, care intră astfel în alcătuirea tipului tragic afectiv. în tragicul 
vinovátiei, moral- reprobabilul, sub diversele sale forme, este pus în 
legătură si în raport de intensitate cu măreţia omului tragic. Asa se face 
totodată că în această formă a tragicului iese în relief, cu o pregnantä cu 
totul specială, caracterul înspăi- mintätorului. Efectul de contrast al 
tragicului suferă însă, concomitent, datorită sentimentului de satisfacție 
morală, 

o anumită atenuare. întrucît suferința si pieirea sînt resimtite ca o 
dreaptă ispăşire pentru nelegiuirea comisă,, se atenuează caracterul lor 


dur, inspäimintätor, ingrozitor ; virful ghimpelui regretului celor intimplate 
se toceste. Avem de-a face aici cu douá moduri de evaluare a suferintei si 
pieirii, iar aceste douä evaluári se limiteazá una pe cealaltá, actioneazá 
reciproc in sens moderator. Cele douä feluri de evaluare, pe care aici le 
provoacá in noi suferinta si pieirea, le-as putea denumi : evaluarea 
naturală si evaluarea morală. Suferinta e situataninmpriacal/ dad, ca un 
proces natural, in mod amoral, in raport de tensiune fatá de märetia 
omului ín suferintá ; in acelasi timp, insá, e raportatá la vina omului. 
Caracteristica tragismului vinii constă în aceea că ambele evaluări 
conlucrează în el. Acest tragism este o sinteză a sentimentului de bază 
tragic pesimist şi a unui sentiment de satisfacție morală. Cînd va fi vorba de 
înălțarea tragică (în capitolul al unsprezecelea), va trebui tratată mai 
îndeaproape această satisfacție morală în tragicuL 


IC — Estetica tragicului — c. 1/2231 vinovätiei. Nu se poate afirma nici că 
tragicul culpei ar reprezenta o estompare a tipului afectiv tragic. Acesta ar 
fi cazul numai dacă ar sta undeva scris că sentimentul pesimist de 
contrast trebuie să se manifeste în toate cazurile dezvoltat în toată 
puritatea şi consecventa lui. jVlai degrabă se poate afirma că nu numai 
efectul pur, nestinjenit al sentimentului pesimist de contrast, ci şi con- 
figurarea lui, codeterminată de sentimente morale şi în consecință 
stinjenită, are avantajele sale. 


In primul rînd, nu trebuie să scăpăm din vedere faptul că tragicul de tip 
vinovat înseamnă o adincire a conţinutului uman.!© Abia prin capacitatea 
de a deveni vinovat se desemnează cu deplina ei pregnantä poziția adoptată 
de 


162Valoarea aceasta a tragismului vinovat este uneori neinteleasä ; aşa, de pildă, de 
către Baumgart, Handbuch der Poetik, 


uin in opozitie cu natura. Abia prin capacitatea de a 

ilc veni vinovat reiese limpede cit de periculos si de plin de ráspundere 
este faptul de a fi om. Abia prin posibilitatea TAU Hoy PRA ERS Pps cu 
adevärat in conditia liberului sau comportament. Biografia omenirii ar li 
mai anostä, mai comodă, mai lipsită de semnificație, dacă omenirea nu ar 
purta in sine germenul transformärii firii umane inspre rau. Firea umanä 
este, deci, mai aidinc sondatä in tragicul vinovat decit in tragicul ne- 
l<'ricini simple. Abia acum intră omenescul, cu toată puterea sa, cu 
deplina profunzime a contradictiilor si luptelor lui intrinsece, in domeniul 
tragicului. 

Dupä aceea insä, trebuie sä tinem seama de faptul ca, prin atragerea 
conflictelor si rästurnärilor morale, luptele si simtämintele de durere 'ale 
omului tragic cunosc o insemnatä interiorizare si o eficientä acutizare. 
Aspectul acesta a mai fost tratat. Dacä nu ar existä un tragism de tip 
vinovat, diferite simtäminte de durere psihologic interesante, care 
dezväluie adincimea si acuitatea capacitätii omului de a lupta si a suferi ar 
rämine nereprezentate. Si, ca urmare, sentimentele de compasiune, 
provocate de tragic, ar prezenta si ele o säräcire. Compasiunea dureroasä 
prezintä, in fata unui erou implicat in färädelegi, pe cale de a se pierde 
moralmente, o emotie de un tip cu totul deosebit. 

Asadar, tragismul vinovat poate conta ca un tip spe- cific-valoros al 
tragicului. Intrucit inspäimintätorul constituie o sintezä cu satisfäcätorul 
moral, rezultá o valoare esteticä specificá. Nota predominantä rämine 
sumbrá, dar, prin acest caracter sumbru, in contextul solemn se innoadá 
o dreptate, pe care noi o aprobám. Oribilul, apásátorul, propriu impresiei 
despre lume si viata in tragic, nu este astfel anulat, ci i se asociază doar, 
prin apariția unor contexte moral satisfăcătoare, o anumită con- 
trapondere. 

Datorită concepţiei expuse aici despre vina tragică se preîntimpină 
orice rationalism plat, pedant, în stabilirea vinii tragice. În schimb, am 
impresia că Max 
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Scheler merge prea departe cind scoate in relief intunericul irational in 
care trebuie sä evolueze vina tragicä. Vina tragicä presupune o estompare 
a granițelor dintre bine si rău, o opacitate morală a conflictului.!63 Fara 
indoialá, adeseori limitele dintre märetie si viná se sterg. Acest lucru se 
bucurä de cuvenita atentie in diverse pasaje din expunerea mea. Dar nu 
se poate sustine cá o asemenea neclaritate ar fi proprie esentei tragicului. 
Sá ne gindim, de pildá, la Macbeth, la Karl Moor, la Wallenstein, la Faust 
din Tragedia Margaretei, la Irod din piesa lui Hebbel : in aceste cazuri nu 
apare oare 

o hotárire voluntará, absolut precisá, prin care eroul se face vinovat ? 
Este exagerat a considera cá vina tragicá s-ar situa ,dincolo de dreptatea 
şi nedreptatea de- terminabilă.“ 


4. Subimpärtirea tragismului vinovat 


In cadrul tragicului de tip vinovat, deosebim iarăşi două cazuri. Fie că 
autorul pune vina tragică, în corelatia ei morală cu suferința, în centrul 
reprezentării sale, tratind-o cu precădere, fie că această corelație nu este 
elaborată de către autor drept motiv principal, ci doar ca ceva secundar, 
aträgind-o intrucitva în reprezentare. Ponderea principală a reprezentării 
sale, în acest al doilea caz, cade pe inläntuirea fatală natural-necesarä; co- 
relația morală dintre vină şi suferință nu face decit să participe ; autorul 
ia poziţie față de latura morală a chestiunii numai tangential, numai în 
rîndul al doilea. El vrea, înainte de toate, să arate cumva dezläntuirea 
funestă a pasiunilor, factorul inspäimintätor din ciocnirea unor forte 
vrájmase, efectele jalnice ale amägirii şi rätäcirii ; corelatia dintre vină si 
suferință apare şi ea, <c i drept, dar mai mult ca fundal. De preferință, 
autorul vrea să stirneascä impresia că, fără a fi aşezate sub im punct de 
vedere etic, forțele vieţii se termină în în- i! rozi tor numai ca forțe ale 
vieţii, iar destinele omeneşti, numai ca destine. In primul caz vorbesc 
despre tipul cnl- l>ci tragice pure, în al doilea, despre tipul culpei tragice 
numai participative. Ne-am încurca în prezența unei sumedenii de cazuri, 
dacă nu am distinge acest al doilea Mp. Considerarea unor tragedii din 
punctul de vedere 
= ii culpei pare frecvent atit de pedantá, pentru cä nu se tine 
seama decit de tipul culpei tragice pure. In cele ce urmeazá va trebui sá 
lámurim mai intii al doilea lip prin exemple. 

Existá autori care vor sá descrie pasiunile ca atare, :iclicá ceea ce este 
fierbinte, violent, orbitor, ametitor, chinuitor, nimicitor in efectul lor. 


163 Max Scheler, Abhandlungen und Aujsätze [Studii si articole], voi. 1, pp. 303 
urm. (in articolul intitulat Zum Phänomen des Tra- «gischen [Cu privire la fenomenul 
tragicului]. 

163 Existá totusi intre Goethe si Schiller deosebirea esentialá cá la Goethe tragismul 
nu este cládit aprioric pe viná, ci doar pe suferintá tragicá, in timp ce pentru Schiller nu 
există tragism care m;a nu se fi axat pe vină tragică. In lucrarea sa Goethe, Gundolf 
'epune cu privire la această problemă cuvinte pătrunzătoare (pp. 147 urm.). 


Latura eticä ii preocupä mai putin. Ei nu se simt indemnati in mod deose- 
bii sá ia pe plan moral pozitie fatá de vini. Ei concep aceste implicatii nu 
atit ca actiuni ale unor oameni responsabili, ci mai mult ca izbucniri ale 
unor pasiuni irezistibile. Un libret de opera, Paiate de Leoncavallo, ne 
poate servi drept prim exemplu. Aici este vorba de o gravá gresealá. Nedda 
nu e numai infidelá, ci si durá ca piatra si rece ca gheata, atunci cind 
aşteptăm din partea ei cel putin un gest omenesimnAGkastitmea-vnsi ar li de 
luat in considerare si la Tonio, care devine trádátor din räzbunare. Numai 
autorul, sustinut de muzica sa, se pierde in asa hal in reprezentarea 
pasiunilor impetuoase si ardente, incit nu prea se mai gindeste sá ridice 
problemele de culpá. Ne miscám aproape exclusiv inláuntrul unei 
captivante dinamici a pasiunilor. Dintre scriitorii mai vechi ar putea fi 
consultati, cu titlu de exemplu, Byron, Balzac, Victor Hugo. in Hernani de 
Hugo existá suficientá viná ; faptul cá Hernani, in casa in care e primit, 
ademeneste mireasa amfitrionului inseamná nerecunostintá si trádare, dar 
nicáieri nu se subliniazá vina; accentul cade asupra conflictului ciudat, 
lunest, ca atare. Sau să ne gindirn la Mazeppa de Byron : iubirea 
vinovatä, nutritä de pajul Mazeppa fatä de 

tinära sotie a gentilomului, este pricina teribilei pedepse ; dar accentul 

nu e pus pe aceastä viná, ci pe inspáimin- tätoarea cavalcadá. Sau sá 
evocám Germinai de Zola. Carbunarii — care constituie aici, in 
totalitatea lor, eroul tragic — dau dovadá de degenerare nu numai 
fizicá, ci si moralá, intr-o másurá infricosätoare. Scriitorul nu face 
insá sá reiasá prea mult respectiva degenerare moralá ca 

o vinä, care isi gäseste pedeapsa meritatá in mizera i 
existentä a acestor oameni, ci existenta jalnicä, pe care 

o duce aceastä masä de muncitori sufocatä, infometatä, pasionatä, 
apare, mai ales, ca o soartä vitregä, care s-a dezvoltat in mod firesc si 
imuabil, tinind-o in cätusele ei de fier. Femeia de la fereasträ de Hugo 

von Hofmannsthal e o tragedie a culpei, tratatä insä, intr-o mäsurä cu 
totul preponderentä, färä a se tine seamä de caracterul culpabil al 
pasiunilor sentimentale, in intelesul tragis- ! 
mului unui destin violent, sălbatic, sugrumător. Acelaşi 

lucru se poate spune şi despre piesa subtilă şi ascuţit cizelată a. lui 
Ernst Hardt Ninon de Lenclos: în lumea aceasta a cochetului joc al 
dragostei, în care chiar şi pasiunile periculoase şi aspectele 
îngrozitoare ale vieții sînt doar obiecte ale unei contemplări usuratice, 

nu se ] 
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(Irca, amindoi apar desigur tratati in asa mäsurä ca vinovati, incit aici 
avem in fata noasträ tipul culpei tra- ijice pure. Mai inainte insä, in 
Argonautii, incärcarea cu viná riu era accentuatä ca problema principala. 
Ponderea impresiei se aflä aici, mai degrabä, in faptul cá fac- loru'l 
sinistru, ingrozitor, rezultä in mod necesar din in- lilnirea a doi indivizi 
predispusi la primejdii si din con- I ributia unei lumi inconjurátoare aflate, 
de asemenea, sub semnul unor pericole si pasiuni tragice. Viná tragicä 
există şi in Argonautii: Medeea päcätuieste fata „der patrie gi cămin, iar 
lason, in aspiratiile sale impetuoase, pline de betia tineretii, ajunge la 
exces si la violentá. Numai cá aceastá culpabilitate nu face decit sá fie par 
ii cipantá ; lucrurile sînt prezentate in aşa fel, încît decăderea tragică nu 
depinde, simplu şi direct, de culpabilitate. Sau să ne gindim la dramele cu 
eroi regali ale lui Shakespeare. In ele, egoismul dur, formidabila sete de 
putere sînt înfăţişate în cea mai mare parte in aşa fel, încît accentul este 
pus mult mai mult pe pasiuni, ca pe nişte colosale forțe ale naturii; relația 
cu moralul rămîne pe planul al doilea. Werther, eroul lui Goethe, poate 
servi şi el, într-o măsură oarecare, drept exemplu. Şi în altă parte, prin 
concentrarea întregii reprezentări asupra factorului terifiant, fantomatic, 
impresia de vină e împinsă pe planul al doilea. Unele poezii ale lui Hebbel : 
Stăpin şi slugă, Inelul, Moartea ştie drumul, pot ilustra ceea ce vreau să 
spun. 

Astfel, dacă luăm în considerare, sub aspectul tragicului fără vină, ca 
şi sub cel al tragicului vinovätiei, cele două subspecii ale fiecărui tip, 
obținem patru tipuri de tragic, ca un şir cu caracter culpabil crescînd. Cel 
mai depărtat de orice vină se situează tragismul firii nevinovate. Tragicul 
corelatiei nevinovate conține desigur vină. dar aceasta este indiferentă din 
punctul de vedere al tragicului. Urmează tragicul cu vină tragică 
participativă, iar punctul extrem îl constituie tragicul culpei pure. Grillpar- 
zer oferă exemple excelente pentru gradatia acestor patru tipuri. Cele 
patru personaje, — Libussa, Hero, Medeea, din Argonautü, şi Ottokar, — 
corespund, în ordine, 
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celor patru tipuri enumerate. Libussa este imaculatä. La Hero existä o 
vină : ea a pácátuit împotriva indatoririi de castitate a funcției ei 
sacerdotale. Dar, potrivit intregii tinute a piesei, acest päcat nu este destul 
de grav, incit sá justifice groaznica soartá a lui Hero. Cel ce ar resimti prá- 
busirea lui Hero ca o dreaptá pedeapsá pentru incálcarea indatoririi ei de 
castitate ar rástálmáci in mod grosolan sensul acestei tragedii. Despre 
Medeea din Argonautü a fost vorba adineaori. lar faptul cá Ottokar 
reprezintá tipul culpei tragice integrale este evident. 

Trebuie, apoi, sá extragem din cuprinsul tragicului culpei pure o 
subspecie, cAre prezintă această formă a tragismului în întruchiparea cea 
mai acută. Mă gîndesc la tragismul conflictelor de conştiinţă. Declinul 
tragic poate fi infätisat pe deplin ca o dreaptă ispăşire pentru o vină gravă, 
fără a fi necesar să intervină din această cauză decît în mică măsură sau 
defel problemele de conştiinţă, sentimentul de datorie, främintarea si 
purificarea morală. Sá ne amintim de „firea vinovată nedivizatá" (pp. 213 
urm.) : reprezentanții acestui tip se îndreaptă spre pieire cu capul sus, 
fără remuşcări, afirmindu-si cu sfidare personalitatea. Autorul scoate aici 
în evidență, desigur, corelatia morală dintre vină şi suferință, dar însuşi 
personajul vinovat nu se preocupă de aspectul etic, nu se adânceşte în 
vina sa. Vina nu e resimțită de el citusi de putin ca un atribut al voinţei. 
în alte cazuri, în schimb, personajul tragic resimte el însuşi vina ca vină. 
Ea este resimţită ca o povară, ca un ghimpe ; iau naştere lupte şi sfişieri 
sufleteşti grele. Atunci se poate vorbi de tragismul conflictelor de 
conştiinţă. Aşadar, în cazul de fata, vina tragică nu este prezentă numai 
obiectiv, în reprezentarea literară, ci firea persoanei vinovate trăieşte şi su- 
biectiv în vină, se tortureazä si se zbuciumä în ea. Cu acest prilej se poate 
ajunge la o depăşire a unei astfel de sfişieri, la o purificare morală. Dar 
sfirşitul poate fi şi o totală dezagregare şi desperare morală. Avem de-a 
face aici, în orice caz, cu cea mai ascuțită formă a tragismului culpei pure. 


Cu personajele sale profund tragice, Schiller face pui Ic din aceastä 
categorie : în primul rind cu Wallenstein VI ni Maria Stuart. Fantezia lui 
Schiller se läsa captatä ni predilectie de acest tip al tragicului adincit din 
punct 
. Ir vedere moral. Dar si Goethe a creat reprezentanti de M*mnä ai 
acestui tip ; sá ne gindim la Weislingen, la Clavigo, la Faust.! La 
Shakespeare, oricui ii vine in minte, in primul rind, Macbeth. Dar pentru 
Shakespeare acest tip VINA TRAGICA / 249 
. Ir tragic nu e nici pe departe predominant caracteristic. Un 
personaj ca Hamlet nu poate fi incadrat pur si simplu aici. Cáci la Hamlet 
autoflagelarea moralá este de na- 111 tá maladivá ; el se zbate in indoieli si 
autoreprosuri morali' chiar si acolo unde nu existá o viná corespunzátoare. 
1111 exemplu remarcabil de autosfisiere morală este William Lovell Ia 
Tieck ; nu pentru cá frámintárlle láun- I rice ale lui Lovell nu ar consta in 
nimic altceva decit in i lii nuri morale ; dar acestea constituie totusi o 
laturá esentialá a acelor främintäri. Cele spuse sint valabile, in- Ir o 
másurá si mai mare, cu privire la autodistrugerea lui Hoquairol, la Jean 
Paul ; dar si alte personaje ale lui Jean l’aul — Gustav in Loja nevázuta, 
Albano in Titanul — prezintá intr-o formá foarte dezvoltatá tragismul senti- 
mentului de viná. Mentionez, dintre piesele moderne, Táranul sperjur de 
Anzengriiber, Nababul de Gottschall, Therese Raquin de Zola, Cáráusul 
Ilenschel si Rose Bernd 
. le Hauptmann. 


5. Personaje submorale si supramorale 


Nu toate cazurile se pot incadra clar si categoric in nnul din tipurile 
amintite. La subimpärtirea in aceste tipuri s-a presupus cá persoana 
tragicá este etic atit de dezvoltatá, incit in ea se pot naste sentimente de 
viná. Existá insá si cazuri in care personajul tragic este infätisat de cátre 
autor ca pierzindu-se in porniri si impulsuri involuntare de asa manierä, 
incit nu mai iau nastere in el sentimente de vinä. I se pare de la sine 
inteles sä träiascä in josnicie si murdärie. Personajul se gäseste dincoace 
de bine si räu. Aceastä materialitate nu poate merge, bineinteles, atit de 
departe, încît personajul să fie reprezentat pur si simplu ca fiind 
dependent. Omul sub- moral, tot aşa, ca să trezească un efect tragic, 
trebuie să stirneascä în noi impresia că i se poate formula pretenția să se 
regăsească, să devină conştient şi în mod subiectiv de decăderea sa 
obiectivă. In fapt, fireşte, în ceea ce-l priveşte, lucrurile se prezintă astfel : 
el trăieşte în elementul păcatului, cu sentimentul că acesta e firesc şi în 
ordine. Totuşi, îl putem judeca, spunînd că, chiar dacă, în fapt, nu este 
deloc conştient de vină, ar fi trebuit totuşi să se străduiască să-i devină 
conştient caracterul abject al vieţii sale ; ar fi trebuit să se smulgă din 
dăruirea către josnica viata instinctualá. Dacă unui om, de pildă unui om 
ametit sau unuia care acţionează sub imperiul unei idei fixe, trebuie să i se 
conteste pur şi simplu capacitatea răspunderii, este absentă şi premisa 
pentru un efect tragic (cf. p. 158). 
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Aşadar, tragismul personajelor submorale constituie, în ceea ce 
priveşte problema culpabilitätii, un tip secundar. Spectatorul trebuie să 
adopte o poziţie bilaterală fata de păcatele şi nelegiuirile personajului 
prezentat ca sub- moral. Pe de o parte şi înainte de toate, spectatorul tre- 
buie să se ocupe de submoralitatea personajului prezentat : personajul 
trebuie să-i stea în fata ochilor ca supus în mod nedivizat vieţii sale 
instinctuale ; păcatele şi fărădelegile lui trebuie concepute de spectator ca 
un rezultat naiv, ca o expresie ,amoralá** a constituţiei sale psihice 
nedezvoltate ; el trebuie să țină seama în esență de absența oricărei 
constiente a culpabilitätii. Pe scurt ; el trebuie să admită că aici nu poate fi 
vorba de o vină tragică în sensul unei vini conştiente. lar poziția aceasta 
„amo- rulä** a spectatorului față de tragismul personajelor sub- morale se 
va impune cu atît mai puternic, cu cit opera li- lirară va scoate mai 
puternic în evidenţă firescul şi de- la-sine-intelesul păcatelor şi inexistența 
oricărui impuls moral. Pe de altă parte, însă, spectatorul se va simți con- 
slrins să facă şi următorul raționament : personajul sub- moral, care 
păcătuieşte, ar fi trebuit sá se desprindă din animalica sa viata 
instinctuală, să-şi dea seama, în mod liber, de faptul că este om, să-şi 
creeze o putere de rezistență. Din acest punct de vedere, tragismul crimei 
sub- morale cade, şi el, sub unghiul de vedere al tragicului vinii. 
Bineînţeles, nu încape îndoială că acest al doilea aspect al poziţiei 
spectatorului trece cu atit mai mult pe planul secund, cu cît autorul a 
infätisat în mod mai pă- irunzător si mai sugestiv submoralul. Cu cit 
autorul descrie viata sufletească submorală într-o mai mare abundență si 
în trăsături mai profunde, cu atît mai putin este îndemnat spectatorul să- 
şi substituie atitudinea ,amoralá** cu cea morală. Bineînţeles, a doua 
latură, cea morală, nu poa'te fi eliminată complet. Căci oricît de mult ar 
sublinia autorul submoralul, în reprezentare nu se poate să nu se dea 
cumva expresie şi faptului că în existenţa ei în sine, în fondul ei cel mai 
adînc, personajul este totuşi om, deci o ființă liberă responsabilă. 

Evreica din Toledo de Grillparzer constituie un exemplu extrem de 
interesant. Raquel este descrisă ca un copil jucăuş, fluşturatic, ca o 
bucată de natură, nefâlsificată, dezläntuitä inconştient, iar viața ei 
instinctuală şi sentimentală pare că se află sub pragul moralității libere. 
Comportarea ei se încadrează parțial în domeniul condamnabilului şi 
răului. Dar, în ciuda tuturor artificiilor facile, nu se iveşte în ea nici un 
sentiment de vină. O altă făptură submorală interesantă cu efect tragic 
este Reghina din Puntea pisicii de Sudermann. Reghina este un animal 
superior, care se pierde cu totul în viata instinctelor ; nu are decît urme de 
conştiinţă. Este un crimpei sănătos, viguros, al naturii, plămădit în mod 
aproape genial, în care puritatea şi infamia, măreţia si vulgaritatea sînt 
amestecate inseparabil. Totuşi ea nu vede deosebirea dintre aceste 
componente ale ei. Alte exemple sînt : Haidi şi Don Juan la Byron, Carmen 
în nuvela lui Merimee, Bela, fata asiatică, în romanul lui Lermontov Un 
erou al timpului nostru. In primul rind, mentionez Salammbo de Flaubert. 
In această operă monumentală este descrisă o omenire care îşi trăieşte 
viata într-o formidabilă cupiditate, voluptate, cruzime, in fiorii unui 
misticism deşert, în odioase viziuni demente, fără ca nici măcar un impuls 


de constiintá sá rásune, avertizind, in aceastä lume sálbaticá. Romanul lui 
Johannes Jensen Corabia descrie si el o lume asemánátoare. 

Existá, fireste, si tranzitii — vreau sá spun personaje, care posedá ce-i 
drept, sentimentul de viná, dar la care se produce totusi, la nivelul lor 
spiritual, o puternică contraactiune îndreptată împotriva acuitátii 
sentimentului de viná. Sá ne-o inchipuim, de pildá, pe Margareta, la 
Goethe. La ea, sufletul si simtirea sînt una ; fMIMUSAELE/ suffeteascd se 
desfásoará in elementul naturii. Aceasta se afirmá, mai ales, ín viata ei 
amoroasá : dáruirea senzualá i se pare legatá de deplina pornire a inimii, 
ca ceva de la sine inteles. Cu cugetul neintinat, isi jertfeste nevinovátia. 
Dar am gresi dacá am considera-o pe de-a-ntre- gul. sau mäcar in 
principal, ca fiind situatä sub pragul binelui si räului. Tragismul ei este 
mai degrabä, in principal, un tragism al culpei si al främintärilor de consti- 
intä. 

Este limpede cä, dacä vina rämine neconstientä, este influentat efectul 
contextului tragic. Acolo unde constiinta eticä este atit de putin evoluatä, 
incit stä oarbá chiar in fata unor culpe grave, avem de-a face cu o omenie 
de 
o valoare mai micä, o omenie care a rämas in urmä cu prelucrarea 
adincurilor constiintei de sine. De aceea, tragicului vinii inconstiente, dacä 
imi este îngăduit să folosesc aceasta expresie scurtă, îi revine in mai mică 
măsură prioritatea uman-semnificativului decit tragicului vinii conştiente, 
propriu-zise. Ruptura aceasta poate deveni lesne atît de puternică, .incit 
caracteristica măreției, nece- sai'á tragicului, sá nu se mai poată dezvolta. 


Tot asa, nu este simplu de gäsit pozitia corectä fatä de personajele 
supramorale, tinind seama de problema culpei tragice. Acum este vorba, 
asadar, de oameni care, conform reprezentärii poetice, se situeazä dincolo 
de bine msi ráu. Ca sá limpezim aprecierea, trebuie sá distingem douä 
lucruri. Pun net fatá in fatá cele douá cazuri in discutie aici, chiar dacá in 
realitate ele se amestecá, mai mult sau mai putin, unul cu altul. 

Mai întîi, presupun că numai oamenii prezentaţi de s2riitor stau pe 
teren supramoral; scriitorul însuşi insistă asupra distinctiei dintre bine si 
rău. Simtim din reprezentarea făcută de autor că acesta doreşte să vadă că 
personajele lui se află totuşi sub imperiul legii morale, oricît de mult s-ar 
socoti ele supraoameni, situați mult deasupra a ceea ce este moral. Cazul 
acesta nu comportă nici un fel de dificultăți pentru evaluarea estetică. Căci 
aici este întru totul neglijabilă chestiunea dacă filozofia morală are 
dreptate cînd declară că depăşirea deosebirii dintre bine şi rău este treapta 
cea mai înaltă la care poate ajunge omul. Aici nu contează decît faptul ca 
există oameni' care îşi întemeiază caracterul elevat al punctului lor de 
vedere pe aceea că-şi consideră toate acțiunile m— cu condiția evitării 
opoziției dintre bine şi rău — drept efecte necesare, impuse de natură, ale 
firii lor, care este alcătuită aşa sl nu altfel. Dincolo, la firile submorale, nu 
se atinsese încă înțelegerea pentru distincția dintre bine şi rău ; dincoace, 
la cele supramorale, există această înțelegere, şi, poate, într-o formă dintre 
cele mai rafinate, dar distincția însăşi este abrogată, pentru modul de viata 
elevat şi matur, şi este tratată cu dispreț, ca un mod de gin- dire înapoiat. 
Şi nu ştiu ce s-ar putea obiecta ingäduintei ca astfel de supraoameni să 
apară în lucrări literare. Căci aici nu are loc acea diminuare a valorii 
tragice pe care am scos-o adineauri în relief, la firile submorale. De aseme- 
nea, aici nu izvorăşte nici o neclaritate pentru evaluarea estetică. Căci aici, 
potrivit concepţiei presupuse a autorului, toate acțiunile provenite dintr- 
un teren supramoral se supun unității de măsură valorice a binelui şi 
răului. Si, în felul acesta, se poate intimpla ca şi comportarea su- 
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pramoralá ca atare sá fie tratatá chiar si de autor ca trufie nechibzuitá. 

Introducerea unor astfel de temperamente energice su- pramorale nu 
s-a fácut de-abia in ultimul timp. Sá ne gindim, de pildá, la Lueifer in Cain 
de Byron, la William Lovell infätisat de Tieck, la Roquairoll creat de Jean 
Paul. In cursul evolutiei pe care Faust o parcurge la Goethe in prima parte, 
se intálnesc, de asemenea, predispozitii pentru o astfel de tendintä 
supramoralá. Holofern la Hebbel, Nero la Hamerling pot fi situati, si ei, in 
aceastä perspectivá. Din literatura cea mai recentá il relev pe papa Grigore 
din Canossa de Paul Ernst; Grigore este un criminal, adept al punctului de 
vedere supramo- ral, incapabil insá de a se mentine la el, esuind cu supra- 
morailitatea sa. Autorul il trateazá ca pe un om care nu are dreptul sá 
treacá peste distinctia dintre puritatea moralá si viná. 

iintr-un al doilea caz, lucrurile se prezintá sensibil diferit. Presupun 
acum cá autorul insusi stá, principial, pe pozitia imoralismului ; datoria, 
constiinta, cáinta, vina, constituie pentru el notiuni invechite, produse ale 
umanitätii imbolnávite. Un astfel de autor ar trebui in mod logic sá redea, 
pe tot parcursul operei sale, suferinta si pieirea, exclusiv ca urmare 
necesará a caracterelor si situatiilor, fárá sá lase sá cadá undeva asupra 
personajelor umbra meritului si a vinii, a binelui si a ráului. Ce-i drept, 
acest lucru ar fi foarte greu de realizat. De regulá, cel putin sentimentele 
morale de valoare nu se vor lása complet inábusite, exprimindu-se in opera 
literará cu o fortá spontanä, elementarä, in asa fel, incít, in pofida acelei 
pozitii principiale a autorului, vointa si actiunea personajelor sá apará 
totusi cumpánite la scara valorilor morale. Astfel se produce o elucidare 
neclará : pe de o parte, faptele personajelor apar ca simple efecte necesare 
firii, care nu e nici buná, nici rea, ca manifestári ale pasiunilor de care 
autorul vrea sá tiná la distantá etalonul moralei, care, dupá párerea sa, 
este timid si firav, dar, totodatá, dur si tiranic ; pe de altá parte insá, 
redarea este de asa naturá, incit, impreunä cu actiunile, valoarea si 
nonvaloa 


rea lor moralä sint aduse, totodatä, si ele, intr-o anumita mäsurä, in 
constiintá. 
Aici trebuie sá ne referim, in primul rind, la Ibsen. Kste doar in ordinea 
lucrurilor faptul ca miscarea curajos 
imoralistá, indreptatá cátre o supraumanitate — miscare existentá cu 
adevárat in vremea noasträ — sá se manifeste si in literaturá. Si este un 
merit, insuficient recunoscut, al lui Ibsen, că pune Aa valoare în piesele 
sale această umanitate supramoralä, într-o manieră atît de neinfricatä, atit 
de plină de fantezie şi atit de pretențioasă. Şi totuşi nu e lipsit de o 
anumită neclaritate. Datoria, conştiinţa, legea morală constituie pentru 
autor concepte categoric abolite, şi totuşi personajele ne sînt prezentate, 
cu accent şi pasiune, partial ca vrednice de dispreţ, partial ca modele sau 
cel putin ca apropiate de acest calificativ. Si nici nu poate fi altfel. La 
Ibsen, supramoralul este în realitate 
m- şi acelaşi lucru se poate spune si la Nietzsche — numai o anumită 
formă a moralului. Supramoralul este şi el o valoare, un ideal, pentru 
voința si simtirea noastră, şi astfel iau naştere pe terenul său deosebiri 
valorice, înrudite ca esenţă cu cele dintre bine şi rău, merit şi vină. In felul 
acesta, nu este, deci, de mirare, dacă autorul cu predispozitie supramorală 
lasă să cadă involuntar asupra acțiunilor personajelor sale accentul de 
dreptate şi nedreptate, de faptă măreaţă şi nelegiuire. Dealtfel, incerti- 
tudinea evidenţiată aici cu privire la clarificarea morală nu este, la Ibsen, 
în nici un caz atit de supărătoare, încît să influențeze simțitor plăcerea 
nemijlocită. Constatarea expusă nu se dovedeşte a fi întrucâtva 
supărătoare decît pentru criticul care meditează mai adînc şi mai cu fineţe. 
Cam tot aşa stau lucrurile în Doi oameni de Richard Dehmel (unde, de 
altfel, nu se găseşte un tragism pro- priu-zis decît pe alocuri, mai ales la 
sfirşitul părții a doua si la începutul celei de-a treia). Dacă ţinem seama de 
tonul de bază al operei, Lukas si Lea sînt tratați de Dehmel, cu energie 
debordantă, ca oameni supramorali. Cititorul îşi dă seama cu uimire că i 
se adresează pretenţia de a socoti faptele nerusinate şi infame, de care se 
fac vinovați 
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Lukas si Lea, ca manifestári supramorale ale unor suflete tari, pentru 
cá amindoi sint pátrunsi de sentimente mari si mistice fatá de viatá si 
de lume. Dar aceastä clarificare m nu este mentinutá. Cäci rátácirile 
amintite sint tratate totusi, din nou, ca rátáciri. Autorul lasá sá apará 

evolutia 
amindurora drept o purificare. Pe scurt, in privinta 
aceasta domneste o jenantá semiluminá. Poate fi evocatá ! si piesa 
remarcabilá, ráscolitoare, a lui Hermann Bahr : Mesterul. Distinctia 
dintre bine si ráu pare a fi negatá, si totusi caracterele si actiunile sint 
astfel infátisate, incit sintem obligati sá mäsuräm cu unitätile 
vinovätiei si ale nevinovätiei. Mai räu e cind ceea ce ar trebui sä aparä 
ca supramoral se prezintä, in realitate, ca un haos pustiu, plin de 
excese extatice. Aceastä situatie se intilneste extrem de frecvent 
îndeosebi la scriitorii cei mai moderni : i 
mă refer de pildă la Georg Kaiser sau la piesa lui Paul J 
Kornfeld, Ispita. 

tn fond, chiar şi Afinitätile elective de Goethe îşi au locul aici. 
Potrivit notei dominante, rátácirile si confuziile la care ajung 
înclinațiile şi pasiunile celor două perechi sînt prezentate ca procese 
fireşti, neafectate de opoziția dintre bine si rău. Totodată, însă, 
încălcările sfinteniei căsni-ciei sînt pătrunzător examinate în lumina 
moralei, mai ales prin concepţia reprezentată de Mittler şi prin cäinta 
Otiliei. Astfel oscilează lumea morală în care evoluează acest roman ; 
rămîne neclar în ce sens şi în ce grad ar putea fi vorba de vină în 
cadrul concepţiei conform căreia procesele etice apar, cu o liniştită 
necesitate, A 
ca urmári ale naturii care dominá cu necesitate netul- zi 
burată. j 

Pînă acum am presupus că cititorul amabil va manifesta simpatie 
față de felul supramoral de a vedea al autorului. Chiar şi în cazul unei 
abordări atît de binevoitoare, neclaritatea subliniată a interpretării se 
face simțită ca un serios inconvenient. La evaluarea tragismului 
personajelor supramorale mai trebuie însă luat în considerare şi un alt 
punct de vedere : evaluarea va depinde, 
iu mod sensibil, şi de acordul sau dezacordul cititorului l'ata de poziția 
supramorală a operei literare. Se produce, bineînțeles, o paralizare mai 
mult sau mai putin puternică ;i desfătării estetice, dacă cititorul socoteste 
că modul supramoral de a vedea al operei este unilateral sau de-a dreptul 
greşit sau nociv. Nu poate fi contestat însă nici unui cititor dreptul de a 
respinge poziția morală sau supramorală a autorului şi de a lăsa să 
intervină această respingere şi în plăcerea estetică şi în aprecierea operei 
literare. Despre cele spuse va fi vorba numaideeit în context. 

Revin la lipsa de claritate în tratarea culpei : ea poate lua naştere şi în 
alt fel. Cind în voința şi acțiunile personajelor intervine un destin 
transcendent, vina suferă ast- l'el o interpretare ambiguă. In aceste cazuri, 
personajele, pe de o parte, se simt vinovate sau cel putin intrucitva 


vinovate, si sint prezentate si de autor ca nelegiuite ; pe de altä parte, insä, 
este vorba de un destin transcendent, care il implicá pe om in viná cu 
perfidie, fárá stirea si vointa lui, asa incit el este, in acelasi timp, 
nevinovat, intr-un anumit sens. Má gindesc mai cu seamá la tragedia 
anticá, si apoi si la cea moderná, in cea mai mare parte reconstituire 
caricaturalá a destinului antic. Dar şi tragediWAGRAGAA / 457 înțelesul 
propriu-zis, cu domnia providentei, face parte din aceeasi categorie. 
intrucit despre mcetosarea astfel rezultatá a culpei va fi vorba intr-un 
capitol viitor, chestiunea poate fi rezolvatá, deocamdatá, prin aceastá 
scurtá trimitere. in orice caz, este limpede cá tragedia destinalá, in sensul 
accentuat al cuvintului, nu poate fi incadratá nici in tragicul vinii, nici in 
cel nevinovat, ea ocupind un loc aparte in problematica vinovátiei. 

Este aproape inutil sá amintim cá neclaritatea in rela- lia fatá de viná 
poate proveni si dintr-o oarecare nepu- I intá din partea autorului. Ea 
poate fi datoratá unei insuficiente forte si sigurante in configurare, sau 
unei interpretári subrede, confuze, a caracterelor si a contextului 


1/ — Estetica tragicului — c. 1/2231 tragic, sau unor opinii etice confuze. Nu 
vreau sá má ocup de aceste variate cauze, care rezidá in deficientele 
capacitátii literare. Mentionez spre exemplificare Onoarea de Sudermann. 
Cuvintarea programaticá a contelui Trast despre onoare (cá in general nu 
existá onoare, si cá este indreptátitá onoarea fiecárui mediu de viatá) nu se 
potriveste cu aprecierea realä. Autorul trateazá, intr-adevár, onoarea, asa 
cum este ea inteleasá in camerele intime si in cele de primire ale casei, ca 
pe ceva josnic si murdar, iar, in schimb, ideea despre onoare reprezentatä 
de Robert si Leonore, ca sprijinindu-se pe temelii autentice, umane, in felul 
acesta, asadar, datoritá explicatiilor insistente ale contelui Trast, prin gura 
cáruia vorbeste autorul, se aruncá o luminá incertá asupra intregii baze 
morale a piesei. 


6. Pozitia cititorului fatá de conceptia autorului cu privire 
la viná 


in sfirsit, trebuie sá ne referim in mod expres la conditia fundamentalá 
care se cere indeplinitá ori de cite ori, intr-o piesá, trebuie investigatá vina 
tragicá. Chestiunea dacá existá viná tragicá si in ce constá trebuie exa- 
minatä intotdeauna din perspectiva conceptiei autorului, exprimatá in opera 
literará respectivá. Orice operá de artá poate pretinde sá fie pretuitá dupá 
intentiile configurate de autor in ea. Tot ceea ce a incorporat artistul in 
opera sa de artä in materie de conceptii, idei, judecáti axiologice apartine 
insäsi operei de artá si trebuie sá fie luat in considerare, in mod 
substantial, aláturi de celelalte criterii, la stabilirea insemnátátii si valorii 
ei. De aceea, pretuirea oricárei opere literare tragice cere ca cititorul sá se 
situeze, in primul rind, pe pozitia adoptatá de autor in opera sa in 
problema culpei. Cititorul urmeazä 


să facă, in primul rind, totală abstracţie de propriile sale concepții si 
idealuri etice ; principalul este, mai degrabă, sa se identifice cu lumea 
morală a autorului. Trebuie să se lămurească dacă şi în ce măsură şi în ce 
sens a vrut autorul să prezinte hotărârile şi faptele din lucrare ca fiind 
culpabile. Cînd citim Cain de Byron, trebuie să avem în fata ochilor firea 
semeatä şi autonomă a poetului, o fire care aprobă curajul si şi cutezanta. 
Cind citim, in schimb, Viata, faptele si călătoria in infer em h ui Faust, de 
Klin- j.;er, intilnim, drept fundal al operei, o conceptie de viatä care vede 
sublimul in resemnare, räbdare, cumpätare siin armonia blindä a stärii de 
spirit. 

Numai atunci cind sensul imanent al unei opere literare tragice este 
axat pe problema culpabilitätii, critica isi poate indrepta atentia asupra 
intrebärii dacä autorul are dreptate cu conceptia sa moralä. Dupä ce 
cititorul s-a familiarizat cu lumea moralá a autorului si a apreciat, din 
acest unghi, existenta culpei tragice in operä, se naste, fireste, pentru el, 
altä intrebare : dacä modul in care autorul a fäcut sä aparä personajele 
sale ca fiind vinovate sau nevinovate in actiunile lor trebuie aprobat sau, 
poate, apreciat ea unilateral sau ca de-a dreptul gresit. In cazul acesta 
nefavorabil poate cä opera literarä are o multitudine de calitäti artistice ; 
acestei valori artistice ii dáuneazá totusi, mai mult sau mai putin, 
unilateralitatea sau falsitatea punctului de vedere moral exprimat in operä. 
Sinu se poate nega cä existä o abundentä de lucräri literare, si tocmai in 
prezent, prin care piná si un cititor cu gändirea generoasá poate fi impins 
piná la pozitia celei mai pronuntate ostilitáti morale. Se intämplä, mai ales, 
nu arareori, ca cititorul sä-si spunä cä ceea ce prezintä autorul drept 
nevinovatä implinire de sine a unei pasiuni este mai degrabä o pläcere 
senzualä neobräzatä, un egoism neinfrinat, o violentä crudä sau o altä 
formá de comportament nelegiuit. Se poate afirma färä exagerare cä 
morala „betiei de viatä“, atit de caracteristicä vremii noastre, este in 
prezent mai räspinditä mai ales in cercu- 


rile oamenilor de litere si de artä decit orice altä conceptie ! eticä. Este, 
asadar, de inteles cä si tratarea conflictelor + tragice se dovedeste a fi, la 
atitia autori, mai mult sau . mai putin influentatä de aceastä moralä sau 
suprameralá ! a „vieţii de dragul vieţii“. Cel putin în ceea ce má pri- < veste 
pe mine, tratarea tragicului de pe poziția moralei „suveranităţii vieții“ 
constituie motivul cel mai frecvent pentru care mă revoltă atit de des 
mod tide UR dBAGICUI Morală aplicat tragicului. Dealtfel, chestiuned 
aceasta a j mai fost discutată într-un paragraf anterior, cînd a fost j vorba 
de personajele tragice supramorale (p. 256). lj 

Totuşi, nu poate fi accentuat îndeajuns faptul că cititorul ar trebui să- 
şi formeze etaloanele morale într-un j sens cit mai larg cu putință, mai 
mobil şi mai cuprinză- j tor omeneşte şi cu cugetul cît mai dârz şi mai 
neînfricat, i Cel care abordează operele tragice cu unitățile de măsură ale 
unui pedant moral, cu prejudecățile moralei convenționale bazate pe 
mândria virtuții, cu credința într-un cod moral universal indiscutabil, nu 
va putea aprecia just tocmai creațiile tragice mai îndrăznețe. Nu trebuie 
nici măcar să ne gindim, în acest context, la creațiile literare care, ca de 
pildă cele ale lui Ibsen, declară război, pe fata : si radical, concepțiilor etice 
uzuale în prezent. Chiar şi majorității operelor lui Shakespeare şi Byron, şi 
Hotilor lui Schiller, si lui Faust de Goethe, le-am face o cumplită ! 
nedreptate, dacă le-am aborda cu amintitele unități de I măsură înguste. 
Pe de altă parte, însă, cititorul nu trebuie ' să se grăbească, în cazul unor 
autori exceptionali, să-i < conteste si să-i condamne, dacă găseşte că se 
abat de la ! propriile sale convingeri etice. El ar face mai bine să m 
aprofundeze, cu bunăvoință si fără idei preconcepute, universul moral al 
autorului, si să se întrebe dacă, dimpo- : trivă, autorul nu dispune de o 
gîndire morală mai ma- ¡tură si mai inteleaptá, de la care ar trebui sá 
învețe si ' spre care ar trebui să tindă. Şi chiar dacă cititorul nu este 
înclinat să-i dea în totul dreptate scriitorului, va trebui, poate, sä-isi 
spună totuşi că, în opera în chestiune, este 


vorba de probleme etice discutabile, nu neapärat univoc 

ii'zolvabile, şi că, in domeniul etic in care a păşit autorul, sînt posibile si 
päreri antagonice, cärora nu li se poate contesta cu totul adevärul si 
profunzimea. Am ajunge prea departe, dacä am vrea sä dezvoltäm mai pre- 
rir; cerintele proprii unei aprecieri liber gindite a pozitiei morale a unor 
opere literare.!6* in orice caz, presupun aici, |)(‘st:e tot, ca lucru de la sine 
inteles, cá acea criticä, pe caro o face cititorul NAEH BA ici autorului 
tragic in chestiunea culpei, nu are loc de pe pozitiile unor conceptii morale 
sováielnice, inguste, conventionale. Acolo, bineinteles, unde autorul tragic 
trateazä tocmai factorul des- IVinat si cel animalic, cel obraznic si cel 
pervers, ca lipsite de vinä, cititorul este in dreptul sau sä abandoneze, 
indignat, lectura. , 

La aprecierea problemei culpei, nu este greu sá te plasezi pe terenul 
conceptiilor etice ale autorului, in cazul unor lucräri provenite din vremi 
indepärtate si scrise dupä conceptii care ne sint complet sträine. Dacä, la 
Ilomer, tovarásii de drum ai lui Odiseu sint nimiciti de furtunä si 
naufragiu, pentru cá, in primejdie sá moarä de foame, au táiat si au 
mäncat citeva din vitele sacre ale lui Helios ; dacä infiorätoarea nebunie a 
lui Aiax este explicatä de autor in sensul cä Aiax, mult prea increzätor in 
propria sa putere, a subestimat de citeva ori sprijinul /oilor ; sau dacä 
Oedip, cu toate cä, färä sä bänuiascä nimic si, dupä pärerea noasträ, färä 
viná, si-a omorit tatál si s-a cásátorit cu mama sa, se simte totusi criminal, 
fiind considerat ca atare si de cátre toate celelalte personaje ale piesei, — 
cititorul acceptá lesne punctul de vedere etic al autorului ; nu-i vine in 
minte sá introducá in aceste opere literare vina si lipsa de viná dupá 
unitáti de másurá moderne. Acelasi lucru se intämplä, cind intilnim, la 


164 Cf. in aceastá privintá lucrárile mele System der Ásthetik, voi. 1, pp. 483 urm. 
si Ästhetische Zeitfragen [Probleme actuale ilr esteticä], pp. 8 urm., 184 urm. 
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Kälidäsa, nenorocirea Sakuntalei — repudierea ei de cátre sotul care nu o 
recunoaste — prezentatá ca urmare a faptului cá, datoritá unei neatentii 
scuzabile, nu i-a acordat unui penitent obosit atentia cuvenitá ; sau, cind 
in epopeea indianá gásim cá, din pricina unei ablatiuni uitate, Nala este 
sacrificat duhului ráu Kali si este aruncat astfel in mizerie. Acelasi lucru 
se poate afirma despre piesa lui Calderon Medicul onoarei sale. Aici, nu 
infidelitatea realá, ci numai bánuiala si aparenta de infidelitate sint tratate 
ca un pácat de extremá gravitate si pedepsite cu lovituri de soartá de o 
cruntá severitate. Nu ne este greu sá ne situám pe pozitia moralá 
indepártatá, ba chiar respingátoare, a acestui autor, recunoscind piesei, de 
pe aceastá pozitie, o multime de calitáti. 

Trebuie insá sá manifestám aceeasi impartialitate si atunci cind 
autorul apartine trecutului nu prea depártat sau prezentului si cind, prin 
felul in care ne infätiseazä justificarea si vina, contravine conceptiilor etice 
obisnuite. Chiar acolo unde, ca in Inimä si lume de Gutzkow, autorul 
propoväduieste o moralä confuzä, care se crede superioarä, dar care, in 
realitate, e subredä si .sofisticatá, trebuie sá judecám lucrarea, in primul 
rind, din perspectiva modului de gindire al autorului. Si cu atit mai mult 
va fi necesar acest lucru in cazurile in care poetul pledeazá pentru o eticá 
mai liberá, mai lipsitá de sentimentalism, axatá in mai mare másurá pe 
adevár. Chiar dacá aceastá formá mai demná a eticii ar fi prezentatá 
exagerat, cu o unilateralitate vátámátoare, este totusi de datoria cititorului 
sá adere, plin de intelegere, la modul de a vedea al autorului. Acest lucru 
trebuie avut in vedere atunci cind, de pildá, le judecám pe Nora sau pe 
Hilde Wangel, ale lui Ibsen. Chiar dacá, spre deosebire de Ibsen, nu vedem 
in hotárirea Norei, de a se despárti de sot si de copii, o cerintá absolut 
necesará a formei superioare de umanitate trezite in Nora, ci o duritate 
care lezeazá, in primul rind, indatorirea fatá de copii, trebuie totusi sá ne 
identificám mai intii cu morala mult prea severá a lui Ibsen, cáu- 


I ind s-o înţelegem în măreţia ei abruptă.165 Şi chiar dacă descoperim in 
Hilde un exemplar aproape inuman de om dominator, lipsit de conştiinţă, 
şi simțim o anumită revoltă împotriva faptelor şi vorbelor ei, incuviintate 
de autor, ne revine îndatorirea nemijlocită de a ne transpune în maniera 
de a simți a elevatului autor, care vede in puternica lipsă de conştiinţă a 
Hildei un fel de ideal. Sau să ne giindim la Rosmershelm de Ibsgn. Ca si in 
celelalte opere ale sale, Ibsen propagá aici o moralá care pretinde omului 
decizii luate cu grijá, decizii náscute numai din cea mai intimá lege a 
individualitátii, neadmitind 

o valabilitate supraindividualá, o normá. Nimeni nu are voie sá-i interzicá 
cititorului sá adopte o atitudine criticá fatá de aceastá eticá, pe care gi eu o 
cred extrem de unilateral individualistá. Dar pasul urmátor, pe care 
trebuie sá-i facá cititorul, este sá se lase impresionat de tragismul lui 
Johannes si al Rebekkäi, din perspectiva cea mai profund individualistá pe 
care se bazeazá. Sau sá ne amintim de lucrarea lui Hauptmann Oameni 
singuratici. Chiar si cel inclinat sá-i atribuie Annei Mahr si lui Johannes 
Vockerat, la Hauptmann, sensibil mai multá viná decit au ei in realitate, 
dupá cum i-a infátisat autorul, isi va da seama numaidecit de maniera in 
care le apare vina potrivit reprezentárii poetice, si va trebui sá lase, in 
consecintd, sá actioneze asupra sa amindouä piesele. Tot asa, nici Mánusa 
de Bjornson nu este de fel de neglijat, numai pentru motivul cá ea combate 
morala curentá, egoistá, brutalá, comodá, a bárbatilor. O abordare fárá 
prejudecáti a piesei va duce mai degrabá la convingerea cá existenta idealá 
a Svavei este incomparabil mai indreptátitá decit obisnuita conceptie 
convenabilă, după care imoralitatea l'ace parte din sacrele drepturi, ba 
chiar obligatii, ale bärbatului neinsurat. Acea obiectivitate a adoptärii 
punctului de vedere moral al autorului este, fireste, cu atit mai greu de 
realizat, cu cit cititorul considerá mai unilaterale si mai de nesustinut 
etaloanele morale ale autorului. Am in vedere piese ca Iubire de Wildgans 
sau Locul de Unruh. Dacá, ín plus, cititorul respinge cu un gest de oroare 
felul de a gindi al autorului (asa cum fac eu ín cazul unor piese ale lui 
Wedekind), exigenta admiterii intelegátoare a modului de a vedea al 
autorului isi pierde intelesul pozitiv. Cáci o asemenea admitere inseamná 
tocmai sá fii respins, cu efect imediat, de reprobabila pozitie moralá a 
autorului. 

In cadrul indatoririi estetice de a ne situa in sfera de opinii moralä a 
autorului, de aceastá sferá de opinii este vorba intotdeauna, fireste, numai 
in másura in care ea isi gäseste intr-adevär expresia in opera literará. Dacá 
aflu despre conceptiile autorului cu privire la idealurile etice, la indatoriri, 
la responsabilitate, la viná, la constiintá, iau cunostintá exclusiv din alte 
surse, ca de pildá din corespondenta lui sau din biografia lui, fácutá de 
altii, atunci aceste convingeri ale lui, nefiind incorporate in opera literará 


165 Deosebit de pátrunzátoare sint explicatiile lui Roman Woemer cu privire la Nora 
(Henrik Ibsen, Miinchen, 1910, voi. 2, pp. 72 urm.) 


in chestiune, constituie un corp sträin fatä de ea. Doar limbajul etic, 
prezent in lucrarea particularä ca atare, face parte din rostul ei. 

Existä autori care fac fel de fel de reflectii cu privire la problema 
tragicä, pe care vor s-o trateze sau pe care 
o si REA lea meditativ, ii asociazá poate 
o intreagá teorie despre o problemá de viatá sau alta, despre cásátorie, 
despre amorul liber, despre femeia decázutá, despre obligatiile sociale fatá 
de cei nevoiasi, despre liberul-arbitru, despre ereditate si despre alte ches- 
tiuni asemánátoare. Dar asta nu inseamná nici pe departe cá acesti 
literati au si reusit sá dea expresie realä reflectiilor si ideilor lor, pe care 
vor sá le introducá in operele lor. Dacá il lásám, de pildá, pe Hebbel sá ne 
spuná ce profund sens meditativ a vrut el sá infätiseze in piesele sale, 
ráminem mirati cit de largá este prápastia dintre .woste intentii, pe care el 
crede cá le-ia infáptuit, si impresia realá pe care au produs-o piesele sale 
asupra citi- 
Inrului nepartinitor.166 Toate reflectiile de acest fel ale au- 
Iorului, pe care nu a izbutit sä le infätiseze in opera sa, r.imin cu totul 
secundare pentru acea pretinsä adoptare a 
= l'erei de opinii morale ale autorului. 


166 Dealtfel, neconcordanta dintre teoria esteticä si propria creatie poeticä a 
fost pentru Hebbel ca scriitor mai mult o ymsá decit o nesansá. Walzel are dreptate 
cind scoate in evidentá cá personajele lui Hebbel nu sint doar intruchipári ale unor idei, 
ci ca din creatia sa literará nu a lipsit deloc starea de i'inotie provocatá de individual- 
umanul personajelor sale. (Heb- hrlprobleme [Probleme hebbeliene], pp. 60 urm.). 
Asertiunea lui .' Vheunert că Hebbel a creat, tot timpul, simboluri morale in Inc de 
oameni si cá personajele sale tragice sint niste altoiuri 1>f copacul cunoasterii lui 
metafizico-etice (Der Pantragismus 11'antragismul], pp. 218 urm.) este foarte departe 
de a fi justá. 


TRAGICUL CRIMEI 


1. Conditiile inältärii crimei la rang de tragic 


O mare confuzie a fost introdusä in teoria tragicului prin faptul cä 
unele personaje — cum sint : Clitemnestra la Eschil ; Machbeth, Richard 
al III-lea, lago la Shakespeare ; Franz Moor, Filip al II-lea la Schiller, — au 
fost tratate ca exemple deplin valabile pentru ilustrarea tragicului. Dacä 
nu vrem sä fie amestecate impresii estetice fundamental diferite, trebuie sä 
admitem cä personajele amintite exercitä, in mod precumpänitor, un alt 
efect decit tragic si cá nu le putem integra in domeniul tragicului decit 
dupä partea mai micä a impresiei pe care o produce. Tragicul crimei nu 
este o formä purä a tragicului ; el ar putea fi definit ca un tragic de tip 
restrins, ca o ramurä lateralä a tragicului. 

Totul depinde de raportul dintre vinä si märetie. Dacä in comportarea 
vinovatä, precumpäneste de pildä impresia de aspiratie spre märetie, de 
fidelitate fatá de convingere, de vitejie, pe scurt, impresia unei märetii 
oarecari, rezultä tragicul culpei in sensul tratat in capitolul precedent. 
Altfel stau lucrurile acolo unde comportamentul vinovat nu ne mai 
produce in mod precumpänitor sentimentul cä, in pofida culpei, este vorba 
totusi de un om pätruns de aspiratii nobile, care, in ciuda profundei sale 
decäderi, isi are totusi rädäcinile in capacitate si in märetie ; ci unde, mai 
degrabä, vulgaritatea, abjectia si räul ne apar ca substantä dominantä a 
omului. In astfel de cazuri, satisfactia moralä, resimtitä de noi in legäturä 
cu suferinta si pieirea nelegiuitului, actioneazä intr-o manierä radical 
diferitä. Aici, spre deosebire de celelalte cazuri, ;icest sentiment moral nu 
trece in impresia de tragic ca intr-o temelie care rämine, in principal, 
aceeasi; ci aceastä temelie insäsi este transformatä. Satisfactia moralä pre- 
cumpäneste, trece pe primul loc, iar tragicul dä inapoi. Sentimentul moral 
adäugat este, in cazul de fatä, atit de puternic, incit impresia de tragic nu 
mai este in stare sá si-i incorporeze ca pe un adaos cu culoare specifica. 
Tragicul nu mai este capabil aici, — cum s-ar spune, — sä mistuie forta 
năvalnică a simtámintului moral. Impresia tragică este transformată in 
chiar miezul ei. 

Prin urmare, iau acum in considerare oameni inrädäcinasi in ráu si 
care persistä in el, oameni pentru care lipsa de constiintä si ticälosia, 
batjocura si ura fatä de lot ce este bun si nobil, pläcerea de a pricinui 
durere altora si de a-i umili au devenit un obicei in viatä. Si-mi imaginez, 
in continuare, cä un astfel de ticälos inräit <«ste implicat, prin infamiile 
sale, in suferintä si pieire ; cá, in timp ce el crede cä poate triumfa, propria 
sa räutate se preface pentru el mai curind intr-o fatalitate nimicitoare. Nu 
mä indoiesc cä impresia produsä de un asemenea context nu are nimic 


comun cu tragicul. Dacä, datoritä crimelor sale, un netrebnic este impins 
la pieire, resimtim acest lucru pur si simplu ca ceva drept si meritat; 
nevoia noasträ de räsplatä dreaptä este satisfäcutä. In schimb, suferintei 
tragice ii este propriu caracterul de impropriu, de nemeritat, de excesiv de 
aspru si inspäimintätor, de irational. Pieirea mizerabilului este in depliná 
opozitie cu aceastä situatie. in locul sentimen- 
Iului de contrast, specific tragicului, este prezent, in cazul acesta, 
sentimentul concordantei depline. Filip al II-lea, RARER om imá a lui 
Alfieri, este un ráufácátor atit de pur, incit nu mai poate ti vorba aproape 
deloc de un efect tragic. Sau sá ne gindim la Debit si credit de Freytag : 
vázánd sfirsitul groaznic al celor doi misei inráiti, Veitel Itzig si dascálul 
sáu Hippus, gásim cá totul este in perfectá ordine. 

Desigur, satisfactia pe care ne-o oferá pedepsirea dreaptá a 
mizerabilului, nu se manifestá ca bucurie ve 
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selä. Dacä simtim cä si suferinta si pieirea sint drepte, aceastä 
infäptuire a dreptätii se face totusi resimtitä, in acelasi timp, ca un proces 
serios, care cuprinde in sine multä durere si jale, si care aratä, oricui 
päseste pe cärärile nelegiuirii, un chip amenintätor, inspäimäntätor. 
Totuşi, seriozitatea aceasta este complet diferită de caracterul 
inspäimintätor al tragicului. In tragic, corelatia dintre actiunile si destinul 
existentei umane, dintre legea si sensul ei, pe scurt : lumea in general, 
intrucit ea constituie fundalul raporturilor tragice, ne apare ca inspäimin- 
tätoare, sinisträ, ba chiar infiorätoare. in schimb, acolo unde niste crime 
diabolice isi primesc pedeapsa, lumea si contextele ei ne apar, ce-i drept, 
cu pecetea seriozitátii, numai că in această seriozitate a lor, eie se arată ca 
trezind tocmai mulțumire şi incuviintare. Pedeapsa in sine ar putea fi 
socotită ca fiind îngrozitoare, tinind seama că de ea se leagă multă durere ; 
în schimb, lumina sumbră a groazei nu cade citusi de putin asupra lumii 
însăşi; dacă nişte răufăcători inräiti îşi primesc pedeapsa, rațiunea 
cosmică se manifestă mai degrabă într-o lumină extrem de dezirabilă. 

Aşadar, pedepsirea ticălosului creează o impresie care nu numai că nu 
are nimic de-a face cu tragicul, ci este chiar în opoziție cu el. Nu contează 
nici dacă ticălosul îşi primeşte pedeapsa căindu-se sau nu, revenit pe 
calea cea bună sau nu. Intendentul Hummel din povestirea lui Pestalozzi 
Lienhard şi Gertrud, care îşi primeşte umilitoarea pedeapsă plin de cäintä 
şi de remuscare, face impresie tragică tot atit de putin ca şi secretarul 
Wurm din Intrigă şi Iubire sau ca ucigasul Sikes şi evreul Fagin din Oliver 
Twist de Dickens. 

Totuşi, impresia provocată de suferința şi pieirea ticălosului, în ciuda 
conformatiei sale fundamental opuse tragicului, poate să conţină si o 
componentă tragică. Depinde dacă în viata şi faptele nelegiuitului se face 
simțită o măreție umană. Dacă in infamia lui iese totuşi la iveală şi ceva 
care are măreție umană, este posibil ca infamia, bineînţeles nu în 
principal, ci sub un anumit aspect, să ne impresioneze totuşi în chip 
tragic. 


Räufäcätorul poate manifesta märetie umanä in di ferite directii. Cazul 
cel mai frecvent este acela in caro ticälosul dä dovadä de curaj si vitejie, de 
vointä neinfricatä si consecventä. De aceasta este legatä adesea o 
pronuntatä superioritate intelectualä, uneori chiar genialitate in pregätirea 
si fäptuirea räului, in urmärirea si nimicirea adversarului. In alte cazuri, 
in simtirea si actiunile räufäcätorului apar chiar, din cind in cind, si 
porniri nobile, si hotäriri márinimoase, pe cerecitesigom NR domiņant în 
adäncul inimii le va inghiti in curind din nou. Altä datä, insä, ceea ce 
conferä märetie nelegiuitului constä in inaltul grad al ardorii sale de viatä, 
in stilul grandios in care i se exteriorizeazä sensibilitatea. „Vointa de viatä“, 
de care e pätruns, pare cä poartä in sine ceva din viata universalä a 
naturii, ceva cosmic. Cu aceastä situatie este inruditä eventualitatea ca 
firea criminalului sá fie alcätuitä intr-un stil viguros si sá se manifeste in 
träsäturi energice, si ca formidabila naturá, creatoare in stil genial, sá pará 
cá se ascunde in spate. Prin cele spuse au fost numite citeva elemente 
principale — in nici un caz toate —, in stare sä confere märetie 
caracterului chiar al omului märsav. Cel ce ü evocä, de pildä, pe 
Clitemnestra la Eschil ; pe Richard al III-lea, pe Macbeth si pe soţia lui, pe 
Goneril, pe Regan, pe Ed- mund la Shakespeare ; pe curajosul si 
inteligentul general l’olyphonte din Merope de Voltaire ; pe Golo la Hebbel ; 
pe Nero din Ahasver de Hamerling ; pe episcopul Nikolas din Pretendentü 
la coroanä de Ibsen, — isi va aminti cu usurintä care dintre träsäturile 
aflate la baza märe- l.iei amintite sint prezente in fiecare dintre personajele 
mentionate ca exemple. 

Criminalul mirsav dobândeşte, câteodată, măreție, datorită unei 
împrejurări care merită a fi evidenţiată în mod deosebit. In spatele 
neomului se află o epocă abrutizată, un popor degenerat, un neam 
împovărat de blestem ; el este iarba rea a epocii sale, organul necesar prin 
care o epocă se întoarce, nimicitor, împotriva ei înseşi, '.au prin care se 
descarcă în chip inspäimintätor un 
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blestem ce a mocnit de mult si a lovit ici si colo. in astfel de cazuri, 
abject nu este doar acest räufäcätor izolat; noi aruncám ráspunderea, in 
parte, in spinarea fortelor superioare care i-au dat nastere. Exemplul cel 
mai proeminent in această privință ni-l oferă Richard al III-lea. in el, epoca 
aceea, cu groaznica ei dezläntuire a voinței nude, violente, smintite, cu 
ruperea tuturor frinelor şi limitelor morale, cu sălbaticul ei bellum om- 
nium contra omnes, şi-a creat lepădătura condensată şi, totodată, propriul 
girbaci nimicitor. Sceleratii răufăcători din Regele Lear fac parte şi ei din 
această categorie, în schimb, nici lui lago, nici dezumanizatilor monştri din 
Titus Andronicus nu le vine în ajutor un asemenea fundal dătător de 
măreție. lar dacă Franz Moor, la Schiller, spre deosebire de Richard, abia 
dacă mai produce vreun efect tragic, faptul se datorează, în parte, absenței 
unui asemenea context mai de anvergură. Şi acelaşi lucru se poate spune 
despre Cenci la Shelley. Cenci, această extremă invertire a naturii în 
perversitate vicioasă, este un ticălos în stil mare. Pare că natura s-ar fi 
întors cu ură năpraznică împotriva ei înseşi. Dacă totuşi Cenci nu este 
aproape deloc un personaj tragic, aceasta se explică, în principal, şi prin 
faptul că furia lui împotriva a tot ceea ce are trăsături omeneşti este 
înfăţişată mult prea mult ca fiind doar o particularitate a acestui individ 
izolat. în aceste cazuri, autorul nu s-a priceput să 'provoace impresia unui 
fundal susținător, creator, care să acționeze cu necesitatea unui destin. în 
schimb, Clitemnestra poate fi încadrată aci. Ea apare ca un organ al 
„spiritului îngrozitor, care I-a făcut pe Atreu să organizeze singerosul 
ospăț“, un organ al formidabilului spirit de răzbunare cu care s-a îmbătat 
neamul lui Tantal. „Spiritul damnat al strămoşilor” i-a stat alături, 
ajutind-o. Tot aşa, şi Nero al lui Hamerling poate fi privit din unghiul de 
vedere subliniat aici. Ahasver il socoteşte unealta, de care omenirea 
degenerată are nevoie spre a se sinucide, ajutorul de călău şi călăul pe 
care ea îi naşte din mijlocul ei spre a se distruge astfel prin ultima ei 
consecință. In Renee, a lui Zola, intervine de asemenea un astfel de fundal. 


Legätura intimä pe care o intretine Renee cu fiul ei vil rog apare ca 
produsul oträvitor al mediului ambiant, moralmente infectat, in care 
träieste. Poate fi evocatá '.i Delle Grazie. Dacä in lucrarea ei Robespierre, 
Marat, aceastä sperietoare sobolanoidä, veninoasä, posedä totusi oarecare 
măreție tragică, faptul se explică prin aceea că autoarea la situat in 
mijlocul violentei unduiri a unor pasiuni impertinente, murdare, el apärind 
ca expresia lor genială. Şi, in general, ea Şăaaiăumgirinikil drojdiei plebei 
pariziene, în ciuda degenerării sale animalice şi diabolice, amprenta 
măreției ; căci o încadrează in uria- 111 context al evoluţiei umane. Trebuie 
amintită in mod cu totul deosebit figura lui Schleich din Loc de Unruh. 
Kormidabilele, nemaipomenitele orori, pe care le săvir- '.eşte, în turbarea 
ei, omenirea descrisă de scriitor, îşi i;asesc punctul culminant în geniul 
satanic al lui Schleich. I“acind abstracţie de alti factori, efectul este, 
desigur, mriurit de faptul că Schleich nu este un om natural, ci 
O îngrămădire, scornită de o fantezie poetică genială, ea msăşi degenerată, 
a tuturor ororilor de cea mai mare anvergură ce pot fi imaginate, — o 
îngrămădire căreia îi lipseşte cu totul capacitatea de a exista în realitate. 
Incă un moment care conferă măreție se cere a fi evidenţiat in mod 
deosebit. Citeodatä, infamiile se bazează pe un sentiment de revanşă si de 
răzbunare mai mult meau mai puţin îndreptăţit. Să presupunem că un om 
este fiziceşte lipsit de apărare, diform ; că este oarecum marcat de natură 
drept proscris ; că pretutindeni se vede Irinat si stingherit de dizgratia 
fizicului său. In aceste condiții poate lua naştere în el sentimentul sumbru, 
amar, înverşunat, că are dreptul să-şi ia revanşa de la natură mi de la 
omenirea avantajată de ea, şi că revanşa aceasta 
lrebuie sá constea în răsturnarea şi distrugerea ordinii, fericirii, 
moralității, — cunoscute ca bunuri ale omenirii favorizate. Acest punct de 
vedere se impune atenţiei cînd 
ii supunem aprecierii pe Richard, la Shakespeare, şi pe episcopul Nikolas, 
la Ibsen. El e prezent şi la Franz Moor, al lui Schiller, dar aici, mai ales din 
pricina lasitätii acestui netrebnic, nu este în stare să-i dea atita măreție 
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cit ar fi necesará pentru a produce impresia de tragic. Edmund din Regele 
Lear prezintä ceva asemänätor. Ce-i drept, el nu este minios pe naturä, 
căci ea I-a construit bine, ci este minios pe oamenii care l-au marcat cu 
numele de bastard. lar acest sentiment îl atitá împotriva legitimului Edgar. 
Situaţia este, iarăşi, întrucitva diferită la ducele de Gothland, personajul 
lui Grabbe. El urăşte soarta si pe Dumnezeu ca pe nişte forte rele, care-şi 
găsesc plăcere în a chinui şi distruge şi care au făcut din el, împotriva 
voinţei lui, un fratricid, atunci cînd credea că exercită o dreaptă răzbunare. 
Din acest simtämänt al urii împotriva creatorului şi a lumii. provine faptul 
că simte voluptate cînd săvârşeşte crime. Căci ar vrea să apuce soarele de 
mänunchiul lui de raze, să-i zdrobească teasta de o stincá şi să-i facă astfel 
să simtă ceea ce se numeşte durere. în alte cazuri, obiectul dorului de 
răzbunare este de natură mai precisă. in mirsäviile lui Berdoa, acel negru 
ticălos care-l urmăreşte pe ducele de Gothland cu ura sa turbată, îşi 
găseşte expresie furia răzbunării, care îl stăpâneşte împotriva tuturor 
europenilor, deoarece fusese, cândva, biciuit şi schingiuit pina la singe de 
nişte diavoli albi. La Shylock, tot aşa, ura împotriva creştinilor, care-i 
cuprinde pe evrei ca pe nişte cîini, este ceea ce conferă măreție atitudinii 
sale diabolic de dure împotriva lui Antonio. 

Nu înseamnă citusi de puţin că orice ticălos care prezintă una sau 
chiar mai multe caracteristici dătătoare de măreție trebuie, pentru acest 
motiv, să şi exercite un efect tragic. Lui Franz Moor, în pofida arogantului 
său liberalism, care nu e lipsit de o anumită măreție, şi cu toate că, fiind 
un om stigmatizat fiziceşte de natură, posedă intrucitva un anumit drept 
la mişelie, nu i se va putea atribui aproape de loc măreție tragică. S-a mai 
amintit că piedica o constituie nu numai absenţa oricărui fundal măreț, ci, 
într-un mod cu totul deosebit, şi laşitatea sa. în general, laşitatea, ba chiar 
şi o fire fatarnica, intrigantă, lipsa de curaj şi de sinceritate, constituie un 
grav impediment pentru impresia de tragic a unui ticălos. Secretarul 
Wurm, la Schiller, poate servi ca exemplu. 


Maurului din Fiesco, pe de altä parte, nu-i lipseste temeritatea insolentä ; 
mirsävia lui are, de asemenea, ceva aproape, genial in sine, dar si aici, tot 
aşa, orice märetie tragică devine imposibilă, pentru că Wurm este o perso- 
nalitate intru totul venalä, care se lasä tratat de stäpänul säu ca o canalie. 

De altfel, din conformatia netragicá a unutRAGIo8IncitiManlt2 citusi de 
putin neutilizabilitatea lui pentru literaturá. Chiar si intr-o tragedie, nu 
toate personajele trebuie sá producá efect tragic. lar in teatru si in litera- 
tura narativá nu este deloc necesar ca toate personajele la care 
precumpáneste nefericirea, desperarea, degenerarea, sá se integreze, 
tocmai de aceea, in specia tragicului. Pe lingá tragic mai existá si alte 
forme ale tristetii, chiar dacá nici una nu are o importantá atit de mare 
pentru literaturá ca tragicul. Regele Claudiu din Hamlet, secretarul Wurm 
din Intrigá si Iubire, Gianettino Doria si Maurul din Fiesco, mirsavul şi 
lamentabilul nemernic Leonhard din Maria Magdalena de Hebbel, uriciosul 
si malitiosul ministru Froulay din Titan de Jean Paul, ucigasul Hammaker 
si hotul de cadavre Bickert din Vrájitorul din Roma de Gutzkow, desi nu 
produc nici un fel de efect tragic, sint intru totul la locul lor. Aparitia unui 
ticálos netrebnic constituie, fireste, o gresealá, numai atunci cind autorul 
a avut intentia sá-i confere ticálosului un efect tragic si cind se simte 
nerealizarea acestei intentii, sau atunci cind calitatea materialului si 
constructia in inläntuirea operei literare reclamá un criminal cu märetie 
tragicá. Toate acestea contribuie pentru ca efectul complet netragic produs 
de vicleana, lasa, ipocrita reginá Elisabeta din Maria Stuart de Schiller sá 
fie resimtit ca 
o gravá deficientá. 

Efectul tragic produs de ticälosi depinde, fireste, si de faptul cá sint 
infátisati ca oameni plini de viatá. Aceastá conditie, potrivit temeiului 
general al oricárui element estetic, se intelege de la sine. Totusi, nu este de 
prisos sá atragem atentia asupra acestui lucru, deoarece tocmai cind 
descriem ticälosi si diavoli sintem in 
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primejdie sá cădem in abstract, în ficțiune, in fantastic. Atunci, după cum 
nu poate fi vorba, în general, de efect artistic, nu poate fi vorba, în special, 
nici de efect tragic. Astfel, curtezana Marwood este, la Lessing, o ticăloasă 
fără viata, născocită cu ajutorul rațiunii. La fel sînt si ticálosii, care, in 
Struensee, de Michael Beer, reprezintă contraforta — regina văduvă, 
colonelul Koller, şambelanul Brandt —, produse neindividualizate, 
născocite fără talent de către autor şi care, ca urmare, îl lasă rece pe 
cititor. 
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2. în ce constă tragicul la un criminal 


Dar nu s-a dat încă un răspuns întrebării principale, anume : în ce 
condiții un răufăcător dispune de măreţia necesară : în cazul acesta, cum 
apare la el tragismul ? Dacă răspundem la această întrebare, se rezolvă de 
la sine şi cealaltă chestiune : în ce condiţii caracteristicile care conferă 
măreţia au puterea de a-l face pe răufăcător să producă efect tragic ? 

Reprezentarea faptelor şi destinelor unui răufăcător poate produce 
efect tragic în două direcţii : mai intü, prin vina sa şi, în al doilea rind, prin 
suferința şi pieirea sa. Sub cel dintii aspect totul depinde de un lucru : 
dacă abjectia lasă totuşi să se întrevadă atitea însuşiri omeneşti, încît să 
poată lua naştere acel sentiment tragic de contrast. Mai limpede : trebuie 
să resimtim ca o nenorocire, ca ceva înspăimântător, cutremurător, faptul 
că forte atit de fertile, înclinații atît de nobile au degenerat în josnic, s-au 
prefăcut in rău. Dacă, în prezenţa abjectiei, ne cuprinde numai dezgust şi 
groază, nu rezultă nici o urmă de efect tragic. Pentru ca să poată rezulta 
impresia de tragic, acestor sentimente trebuie să li se asocieze o mihnire : 
că însuşiri atît de însemnate şi de promițătoare au decăzut in rău şi s-au 
deformat. Desigur, şi în cazul acesta precumpănesc sentimentele de 
dezgust şi de spaima. Nu poate fi vorba decit de un adaos de tragic. 

Väzindu-i pe Macbeth, pe Richard al IlI'-lea, pe Don Juan, pe ducele 
Gothland, pe William Lovell la Tieck, pe Dorian Gray la Oscar Wilde cum 
se afundă din ce în ce mai adine în crimă, sîntem cuprinşi de un sentiment 
care se va exprima cam în felul arătat de mine mai sus. Caracterul 
criminal al faptelor apare ca o prăbuşire suferită de măreția umană, care, 
cu toate pervertirile şi deformările, mai iese la iveală la aceşti răufăcători. 
In schimb, nelegiuirile lui Aaron şi ale Tamorei din Titus Andronicus de 
Shakespeare, ale lui Franz Moor şi ale lui Wurm la Schiller, ale lui Berdoa 
la Grabbe nu pot fi privite deloc sau doar foarte putin sub acest unghi, 
care înalță prăbuşirea. In mod semnificativ, în literatura contemporană, 
sînt prezentate dramatic, de preferință, îngrozitoare turpitudini de natură 
erotică. Tot ce este în stare un creier sălbatic şi feroce să scornească în 
această direcție, este adus pe scenă de către unii autori fără nici 
o pudoare morală şi artistică. Frank Wedekind se bucură de tristul 
avantaj de a fi înfăptuit în această direcție ceva aproape inegalabil. în 
lucrarea sa Samson, Dalila, de pildă, este o virtuoză atit de dezumanizată 
în toate genurile de desfriu, încît ni se înfăţişează mai degrabă ca rod al 
unei fantezii degenerate decît ca o modalitate semnificativă a omenescului. 


Dar chiar si din cauza efectului de-a dreptul neartistic, lipsit de bun gust, 
care emanä din aceastä zvircolire in cele mai nerusinate bestialitäti, adusä 
pe scenä de autor la Dalila si la alte creaturi wedekindiene grotesti, nu 
poate fi vorba de nici o impresie de tragic. 

Ceva asemänätor se poate spune cu privire la cel de-al doilea aspect. 
Aici, totul depinde de un lucru : dacä räufäcätorul ne poate prilejui un 
sentiment tragic de contrast între acuitatea syfevimteitstia mieirii, pe de o 
parte, si märetia omeneascä, apärutä in pofida oricärei abjectii, pe de altä 
parte. In legäturä cu jalea si pieirea ticälosului criminal, nu se poate sa nu 
fim cuprinsi cit de cit de sentimentul cá e cumplit si de plins ca un om cu 
talente si forte atit de importante, cum este acest criminal in 

ciuda depravärii sale, sá sfirseascä in chip atit de rusinos. Dupá cum, 
sub primul aspect, a fost resimtitá vina criminalá, sub cel de-al doilea 
aspect este resimtitá, intr-o anumitá másurá, pieirea lamentabilá, ca fiind 
prábusirea unui om de seamá. Desigur, acest simtámint nu poate evolua 
vreodată altfel decît secundar. Căci atunci cînd piere un ticălos, 
sentimentul de satisfacție morală va avea întotdeauna o intensitate 
precumpănitoare. Se naşte tocmai întrebarea dacă acestui sentiment i se 
asociază celălalt într-o măsură sensibilă. In oaz contrar, pieirii 
răufăcătorului îi lipseşte orice colorit tragic. Cu cît acel sentiment de 
mihnire i se asociază mai mult, cu atît mai pronunţat este adaosul de 
tragic. Acesta este mai pronunţat ca oricind atunci cînd chinurile 
criminalului sînt înfăţişate ca fiind nemäsurate şi eterne, ca depăşind orice 
imaginaţie, ca în Infernul lui Dante. Marii criminali, care ne sînt infätisati 
în această operă, stirnesc în noi, în virtutea caracterului incomensurabil şi 
infinit al caznelor la care sînt supuşi, sentimentul că este inimaginabil de 
îngrozitor ca făpturi care, în ciuda fărădelegilor lor, au vădit totuşi 
trăsături alese, să fie nevoiți să soarbă chinul pînă în adincul nemărginirii. 
Acesta este efectul p& care îl produce, cel putin asupra omului modern, 
soarta celor doi îndrăgostiți, Francesca şi Paolo, în cîntul al cincilea din 
Infernul, a liber-cugetătorului Farinata, în al zecelea, a sinucigaşului Pier 
della Vigna, în al treisprezecelea, a dascălului Brunetto, vinovat de 
sodomie, în al cincisprezecelea şi a multor altora. în alte cazuri iau naştere 
sentimente de tragic datorită nemăsuratelor chinuri produse de mustrările 
de conştiinţă, sau de delirul mistuitor al criminalului care se teme de 
moarte. Ludovic al XI-lea din tragedia omonimă a lui Delavigne poate servi 
ca un bun exemplu. în ultimele două acte ale ei ni se înfăţişează moartea 
regelui răufăcător, torturat de groaznice năluci. Dar se pot lua în 
considerare şi chinurile pricinuite nemijlocit criminalului de funestele lui 
pasiuni. Lucretia Borgia, la Victor Hugo, devine un personaj tragic datorită 
faptului că, în fata acestei femei hártuite de groaznice pasiuni, încercăm 
sentimentul că Lucretia tre- 
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Dupä toate cele spuse, tragicul crimei nu poate fi considerat decit ca o 
evolutie lateralá a tragicului. Totusi, ráufácátorul pe cale de a pieri are si o 
altá semnificatie pentru tragedie si pentru literatura dramaticá in general, 
si anume una mult mai mare decit i-ar reveni potrivit produsului tragic 
nemijlocit. In tragedii misuná criminalii minsavi de toate soiurile. In opera 
lui Schiller, ei apar in aproape toate piesele : imadiotil, cRramz/ Moor, 
Spiegelberg, Schufterle ; in Fiesco, Gianettino sora sa lulia si Maurul ; in 
Intrigá si iubire, Presedintele si secretarul Wurm ; in Don Carlos, regele 
Filip, ducele de Alba, duhovnicul Domingo ; in Maria Stuart, regina 
Elisabeta ; in Fecioara din Orleans, regina Isabeau; in Wilhelm Tell, 
Gessler. lar fenomenul nu este intámplátor. Ticälosul cautá sá facá ráu, sá 
distrugá ; multe suferinte grele sint pricinuite de el. El este, asadar, un 
izvor propice pentru ivirea unor complicatii tragice. in aceastá calitate, de 
producător de suferință tragică străină, răufăcătorul prezintă pentru 
tragedie o importanță mai mare decît din punctul de vedere al valorii sale 
tragice directe. Dealtfel, criminalul, ca să provoace o pieire tragică, nu are 
nevoie să ajungă a suferi el însuşi ; adică autorul nu are nevoie să-i înfă- 
tiseze ca ajungind să sufere. în Emilia Galotti de Lessing, Marinelli nu 
contează defel ca purtător al tragicului ; în schimb, el este de cea mai mare 
însemnătate pentru piesă ca producător al nenorocirii tragice a altora. 

Se înțelege de la sine că între tragicul culpei, aşa cum a fost tratat în 
capitolul precedent, şi tragicul crimei, au loc tranzitii treptate. Despre 
unele personaje tragice nu se va putea spune cu certitudine dacă se află 
mai aproape de cea dintii sau de cea de-a doua formă. Aceasta nu este 
însă o obiectiune im,potriva delimitării făcute de mine ; necesitatea unor 
asemenea tranzitii rezidă mai degrabă in natura problemei. în legătură cu 
acea distincție contează întrebarea : omul vinovat trăieşte şi îşi are 
rădăcinile în rău în aşa măsură, încît nu mai poate fi vorba decît cel mult 
de urme ale binelui ? Sau so pot găsi în el, pe lingă rău, şi însuşiri umane 
pozitive, care pot conta ca o componentă puternică, cel putin aproximativ 
echivalentă, a vieţii sale interioare ? Laturile sale bune sînt oare complet 
întunecate, înăbuşite, desfigurate ? Sau tisnes-c totuşi prin ceea ce e 
josnic şi abject, cu o sensibilă vigoare, dind serios de lucru pasiunilor rele 
? în multe cazuri, va trebui ca aceste întrebări să-şi primească răspunsul, 
în sensul că este îndoielnic dacă nelegiuitul tine mai curînd de tragicul 
crimei sau de cel al culpei. Pe scurt : trebuie admis un spațiu de tranziție 
destul de amplu între cele două forme. 

Cu privire la Faust, personajul lui Goethe, nu va exista nici o îndoială 
că în el înaltul conţinut uman este în permanenţă atît de pregnant, încît 
împiedică punerea lui în rîndul răufăcătorilor ticăloşi. în schimb, Faust, 
personajul lui Grabbe, se dedä la asemenea orori fără măsură, si 
dobindeste, prin lăcomia nesaturată a întregii sale simtiri si näzuinti, 
trăsături atît de ordinare si de desfrinate, încît se situează mult mai 
aproape de mirsävie decit cel al lui Goethe. E îndoielnic, în cazul de fata, 
despre oare din cele două specii ale tragicului este vorba, în Fiesco, 
Wallenstein, Maria Stuart, Schiller a creat personaje vinovate, separate de 
criminalul odios printr-o simtitoare prăpastie. în schimb, Karl Moor la 


Schiller, Holofern, Herod, Hagen, la Hebbel, Danton la Delle Gra- zie, 
apartin zonei de tranzitie dintre cele douä specii. Nelegiuirile sint atit de 
formidabile, incit covirsesc cu mult märetia umanä ; si totusi, pe de altä 
parte, märetia umanä este prea puternic dezvoltatä ca sä poatä fi vorba 
despre o inrädäcinare si situare a intregii fiinte in räu. 

Aici trebuie pusä si intrebarea : cum stau lucrurile in ceea ce priveste 
tragismul intruchipärilor răului si ale Satanei si cetelor sale. Condiţia 
efectului de tragic este, fireste, si aici, existenta unor insusiri de seamá. 
Un spirit mindru, cu aspiratii inalte, neintrecut de tare, care sfideazä si 
chinurile, conferä naturii diabolice, desi ea este obirsia si chintesenta 
intregului räu, un adaos in baza cäruia poate lua nastere un efect tragic. 
Poetul olandez Van den Vondel face pur si simplu din revolta lui Lucifer 

impotriva stäpinului universului obiectul tragediei sale (realizatä in 
stilul splendid-sublimului). Lueifer, impreuna cu cetele sale, este invins de 
arhanghelul Mihail, cäpetenia ostilor lui Dumnezeu, apoi transformat intr- 
un monstru hidos si aruncat in iad. In reprezentärile sale, poetul este mult 
prea legat de Biblie si de teologie, ca sá se poatá ajunge la un efect tragic 
atit de profund ca, de pildá, la Byron. in ceea ce priveste in special operele 
poetice despre Faust, este in favoarea efectului lor tragic, dacá autorul se 
bazeazá pe ideea cá Satana s-a luptat cindva cu Dumnezeu, cá a fost 
prävälit de el, cá nu s-a supus acestui destin decit cu minie, cu ciudá si cu 
durere, si cá duce mai departe, si acum, aceastá luptä teribilá si 
chinuitoare impotriva lui Dumnezeu si cá o va duce si in viitor. O sporire 
in continuare a efectului tragic poate avea loc dacá diavolul este infätisat 
ca fiind pátruns si chinuit de urá si de furie impotriva lui Faust, care il 
injoseste si il aserveste, precum si impotriva oamenilor in general. Un 
diavol care isi indeplineste slujba cu haz si cu plácere se aflá in afara 
tragismului. De aceea, Mefisto al lui Goethe, cu toate cá nu-i lipseste defel 
märetia, nu este un personaj tragic, nici in prima parte si, incä mai putin, 
in a doua. Tocmai ceea ce il face pe Mefisto sá fie un personaj atit de 
suculent uman, plin de viatá ca individ, si anume plácerea si umorul sáu, 
nu-l lasă sá ajungă pina la un efect tragic. Dar aceasta nu este citusi de 
putin o criticá ; cäci si fárá a produce un efect tragic in sine, Mefisto 
constituie o verigá extrem de pliná de efect, configuratá cu genialá 
originalitate si, totodatá, organic integratá, cel putin in prima parte a 
tragediei Faust. Despre infringerea lui Mefisto in lupta cu ingerii pentru 
sufletul lui Faust va fi vorba ín capitolul privitor la tragicomic. Tragicul 
este tratat aci de Goethe cu un comis ingrosat, si cu umor cinic. Cu totul 
diferit este efectul produs de Mefisto la Marlowe, de Satana si de Leviatan 
din Faust de Klinger, de Cavalerul din Don Juan si din Faust de Grabbe, de 
Satana si de cetele lui din Paradisul pierdut de Milton, de Lueifer din Cain 
de Byron. Aici se gásesc acele elemente tragice 
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amintite mai sus, intr-o másurá diferitá si in proportii diferite, fireste. 
In personajul Lucifer, al lui Byron, indreptátirea si nobletea sint intr-atit 
de accentuate, incit spiritul acesta cutezátor, liber, neinfricat, il intrece in 
märetie pe insusi lehova. intr-un mod extrem de specific isi concepe Maler 
Miiller personajul Mefistofel : acesta il iubeste pe Faust ; sufletul lui Faust 
e pentru el o splendidä bijuterie ; il doare cá e „creat“ ca sá tortureze cu 
plăcere sufletul pe care-l iubeşte atita. Vedem aici o semnificativă ascutire 
a tragismului Diavolului. în acest context trebuie amintit şi Alberich, din 
Inelul Nibelungilor de Wagner. în lupta dintre forțele cosmice el reprezintă 
josnica, vicleana, crunta, odioasa sete de putere. Marele său efect tragic se 
explică nu numai prin sălbatica măreție a setei sale de dominație si de 
răzbunare, primejdioasă pentru întregul destin al lumii, dar şi prin 
abisala, nimi- citoarea suferință în care e prăvălit de către Wotan, care îi 
fură inelul. 


CONTRAFORTA TRAGICÁ IN FUNCTIE DE 
INDREPTÁTIREA SA 


X 


1. Tragicul forței contrare indreptätite 


Impresia de tragic depinde, în esență, de semnificația şi valoarea 
eontrafortei. Cînd, la Shakespeare, Brutus näzuieste să-i distrugă pe 
Cezar, la Grabbe, Henric Leul pe împăratul Barbarossa, la Georg Biichner 
şi la Robert Ilamerling, Robespierre pe Danton, există aici o contrafortä cu 
un conținut incomparabil mai înalt şi mai greu decît — de exemplu — 
atunci cînd Iago îl împinge la pieire pe Othello, Marinelli pe Emilia Galotti, 
sau in Puntea pisicii de Sudermann, ciinii de Schrandenezi pe Boleslav. Si, 
în acelaşi timp, devine de îndată limpede că, în cel dintîi grup de cazuri, 
raportul dintre zguduire şi satisfacție, dintre apăsare şi inältare, trebuie să 
fie sensibil diferit de cel din al doilea grup de exemple. 

în primul rînd, trebuie să definim exact, în generalitatea sa, deosebirea 
indicată prin acele exemple. Depinde dacă şi în ce măsură contraforta este 
indreptátitá fata de personajul tragic. In multe cazuri, contraforta este in- 
dreptätitä ; ea deţine, în adversitatea ei împotriva eroului tragic, un drept 
interior, care atirnä sensibil în balanță. Opoziția extremă fata de această 
situaţie, o constituie cazurile în care contraforta tragică este lipsită de 
orice indreptätire. Privită de pe poziția dreptului lăuntric, con- txaforta este 
atunci de natură ineficace. Aşadar, deosebesc tragicul eontrafortei 
indreptátite şi cel al eontrafortei neindreptatite. 
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Indreptätirea fortei contrare este insä de diverse grade. Cel mai inalt 
grad de indreptätire se intilneste atunci cind personajul tragic principal 
este un räufäcätor, iar forta contrarä care il nimiceste reprezintä dreptatea 
in sine, puritatea strälucitoare, viitorul binecuvintat. O astfel de 
conformatie o are raportul dintre Richard al III-lea si Richmond, dintre 
Macbeth, pe de o parte, si Macduff si Malcolm, pe de alta. Aici 
indreptätirea fortei tragice contrare este sporitä de opozitia reprezentatä de 
personajul principal, care categoric nu are dreptate. Opozitia aceasta 
lipseste atunci cind personajul principal nu este abject, nu este ticälos, ci 
doar vinovat. Chiar si atunci, forta contrarä poate avea dreptatea 
neconditionatä de partea sa ; numai cä acest lucru nu va fi scos in relief, 
prin contrast, cu tot atita vigoare ca in cazurile din prima categorie. Cazul 
acesta il intilnim in Ottokar de Grillparzer, unde Rudolf de Habsburg il 
invinge pe violentul rege al Boe- miei, un om peste mäsurä de insetat de 
domnie ; precum si in romanul lui Tolstoi, Anna Karenina, in care acestei 
femei cu sentimente nobile, cuprinsä irezistibil de o nefericitä pasiune, i se 
opune ca fortä adversä sotul inselat de ea. Cind, in Cavalleria rusticana de 
Mascagni!%, Alfio, soțul rănit în onoarea sa, îl înjunghie pe Turiddu, 
iubitul soţiei, dreptatea necondiționată se află, fără îndoială, de partea 
reprezentantului forței tragice contrare ; şi totuşi Turiddu, personajul 
tragic principal, nu este deloc un netrebnic, ci doar un om de plins, pe 
care, într-o situație periculoasă şi derutantă, o patimă copleşitoare şi 
vinovată I-a facut să devină inconştient. 

In alte cazuri, deşi dreptatea necondiționată nu e de partea forței 
tragice, contrare, apariția ei conţine totuşi o însemnată indreptátire. 
Reprezentantul forței tragice contrare are o valoare umană atit de 
substanţială, putind arunca în talerul cîntarului atitea temeiuri juste în fa 


167 Inadvertenta autorului : compozitorul Pietro Mascagni este autorul operei 
Cavalleria rusticana, nu al nuvelei după care a fost scris libretul ei. Autorul nuvelei, 
deci şi al fabulatiei, este Giovanni Verga. (N.t.) 


voarea modului säu de a proceda, incit indreptätirea sa nu va fi 
resimtitä ca minorä, ca invecinatä cu punctul /.oro. Existä, asadar, in 
aceste cazuri, de partea fortei tragice contrare, o legäturä intre dreptate si 
nedreptate, si anume, definitä mai riguros, situatia cä dreptatea prezintä 
dimensiuni apreciabile in raport cu nedreptatea. 

Se ivesc, fireste, diferite subcazuri, in functie de pozitia personajului 
tragic principal, in raport cu dreptate£@NERAReRTeptH REISE / intimpla ca 
forta contrará de genul definit ceva mai sus sá se opunä unui personaj 
tragic principal, cáruia nu i se imputá nici o viná. Un ins superior, un erou 
strálucit este prävälit intr-o suferintá nemeritatá, nu de cätre un nemernic, 
ci de cátre un vrájmas, care, in actiunea sa neindreptätitä, se dovedeste a 
fi toitusi un caracter plin de valoare si de virtuti, un erou neobisnuit chiar 
si sub aspectul binelui. Exemple sint Cezar si Brutus la Shakespeare, 
Frederic Barbarossa si Henric Leul la Grabbe. La Shakespeare, Cezar 
apare ca un om cu o vointä excesiv de puternicá, dar lipsit de trufie 
nelegiuitá ; fapta lui Brutus, in schimb, este infátisatá ca un amestec de 
dreptate si nedreptate. Mai poate fi mentionatá si figura purá a preotului 
Bonaventura, ca si cea a Lucindei, care il urmáreste pe preot, cu dragostea 
ei päcätoasä, in Vräjitorul din Roma de Gutzkow. Dar la fel de bine se poate 
intimplá ca principalul personaj tragic sá fie un criminal si sá i se opuná o 
fortá contrará doboritoare, cu conformatia intermediará arátatá mai 
înainte. Ca exemplu poate fi dat Richard al II-lea al lui Shakespeare : 
Richard este rästurnat din domnia sa infamä de cätre Henric Bolingbroke, 
a cärui comportare, desi violentä si pätatä de singe, are totusi de partea 
sa, datoritä intregii stári de lucruri, o mare dozá de dreptate. O subspecie 
deosebit de interesantä a tragicului ia nastere insä atunci cind fiecare 
dintre cei doi adversari are dreptate intr-o mäsurä importantä si n-are 
dreptate in aceeasi mäsurä importantä. Cazul meritä sä fie examinat mai 
indeaproape. 

Fiecare dintre cei doi adversari reprezintä o cauzä dreaptä, o idee 
mare, un gen de omenie elevat, dar fiecare intr-o manierä mioapä, 
exageratä, indärätnicä, partial gresitä, redusä la banal, pe scurt 
impurificatá prin unilateralitate sau prin viná. Umanul autentic este 
puternic impletit de ambele párti cu antiumanul. Si, la fiecare dintre cei 
doi adversari, unilateralitatea se situeazá intr-o directie opusá. Ceea ce la 
unul este in plus, la celálalt este in minus. Ceea ce unul exagereazá si 
supraapreciazä, celälalt desconsiderä si ignorá. Cei doi adversari se com- 
pleteazá unul pe celälalt, apartin aceluiasi plan abstract, numai cá, in 
márginirea si in indärätnicia lor, ei nu-si dau seama de acest lucru si sint, 
astfel, tocmai datoritá faptului cá apartin aceluiasi plan abstract, dusmani 
cu atît mai inversunati. In felul acesta, cei doi adversari sînt, printr-o 
necesitate interioará, porniti unul impotriva celuilalt, iar prin propria lor 
fiintá, astfel construitá incit se completeazá reciproc, se aflá in strinse 
relatii de ostilitate unul cu celálalt. Este o luptá izvoritá din contradictia 
láuntric legatá reciproc a celor douá caractere, adicá din contradictia 
organic, lăuntric necesară. Acestui atribut i se asociază un al doilea, anume 
că pasiunile, bucuriile, durerile şi sfişierile ivite pe acest teren posedă un 
conținut omenesc care pătrunde foarte adine. Căci fiecare dintre cei doi 


luptätori crede in dreptatea si sfintenia cauzei sale, in caracterul märet si 
sublim al genului de omenie al cärui purtätor este ; fiecare dintre ei este 
insä, totodatä, plin de subapreciere, de duritate si de nedreptate fatä de 
celälalt, fiind convins cä astfel procedeazä totusi numai in spiritul binelui 
si al dreptăţii ; si, pe de altă parte, nici unul dintre ei nu este in stare sá se 
sustragá intru totul impresiei de máretie pe care i-o produce celálalt. Astfel 
iau nast2$el dIAMERIEAMRASIS VNS tului, care sînt însă pline de orbire si de 
nedreptate, dureri provenite din adincul omeniei, incordäri ale vointei, in 
care o virilitate viteazá infáptuieste tot ce poate infáptui mai bun. Se mai 
adaugä si un alt avantaj. In timp ce, in multe alte cazuri, forta contrará in 
sine nu produce decit putin sau deloc un efect tragic, iar uneori nici chiar 
personajul tragic principal — sá ne gindim la criminalii ticăloşi — nu 
declanseazá o impresie tragicá decit in mod subordonat, aici fiecare din cei 
doi adversari degajá un viguros efect tragic, profund intemeiat. 7Y« 
(jicul adversarilor unilaterali echivalenti — cum cred cá as putea denumi 
aceastá formá a tragicului — este, astfel, incárcat si saturat de un tragism 
exceptional de puternic, fn capitolul al cincisprezecelea, unde urmeazá a fi 
tratate formele organice ale tragicului, va cádea incá o datá 
1 uminä asupra acestui gen de tragic.!68 

In mod surprinzátor, aceastá formá importantá a tragicului nu o gásim 
reprezentatä atit de des cum ne-am fi asteptat; iar acolo unde o intilnim, 
lipseste, de obicei, dezvoltarea multilateralá si consecventá a calitátilor ei 
intrinsece. La Goethe intilnim douá perechi aflate in relatia cerutá aici, 
numai cá forta contrará a cunoscut o intruchipare datoritá cáreia nu 
participá decit putin sau deloc la tragic. Este vorba de cuplul Tasso- 
Antonio si de cuplul Faust-Mefisto. Acea interferare contradictorie re- 
ciprocá a caracterelor, care constituie temelia acestei forme a tragicului, 
este prezentá mai ales, in chip remarcabil, la primul cuplu. Nu trebuie sá 
ne gindim decit la cuvintele Leonorei, dupá care cei doi eroi sint dusmani 
numai „pentru cá natura nu a pläsmuit din amindoi un singur bärbat“, 
spre a ne face sá intelegem clar apartenenta amindurora la forma de tragic 
de care ne ocupám. Bineinteles, numai Tasso prezintä un tragism evoluat; 
Antonio, dimpotrivä, apare atit de ferm fundamentat pe el insusi, incit 
emotiile stirnite in el de opozitia sa fatä de Tasso nu ajung, nici pe departe, 
la forta tragicului. Mentionindu-i aci pe Faust si pe Mefisto, má gindesc cä, 
fatá de Faust, Mefisto nu este numai lipsit de dreptate, ci cá are si 
dreptate. Nu are dreptate pentru cá vrea sá-i aplatizeze pe Faust, sá-i 
injoseascä. Are insá dreptate, sau cel putin partial dreptate, prin faptul cá 
pátrunde lucid ín firea omului, recunoaste limitele omenescului, 


168 Vischer caracterizeazá acest gen de tragic in 8 137 din Estetica sa, dar inaltá 
determinárile acestui gen de tragic la rangul de determinári ale tragicului in general. 
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ca si ale lucrurilor in general, zeflemiseste excesivul, efemerul, din 
názuintele oamenilor, pe cind Faust se lasá pradá, in aceastá privintá, 
inchipuirilor sale digresive. Mefisto reprezintä, in parte, in comparatie cu 
Faust, un realism critic sánátos. Asadar, nu numai despre Faust se poate 
spune cá are dreptate in mare másurá si totodatá nu are dreptate in 
aceeasi mare másurá, ci acelasi lucru se poate spune si despre Mefisto. 
Conceputi in sine spre a se completa reciproc, dar nefiind constienti de 
existenta acestei relatii de completare reciprocá, ei constituie o opozitie cu 
atit mai ostilá. Dealtfel, si aici, tragismul cade aproape exclusiv pe Faust; 
Mefisto, asa cum am remarcat mai inainte (p. 279), este infätisat in prea 
micá másurá ca nefericit, ca sá poatá deveni un personaj tragic. Dintre 
piesele lui Schiller, Wallenstein apartine acestei categorii, intrucit eroului 
tragediei nu i se opune numai Octavio, ci mai ales cauza si partidul 
impäratului. Grillparzer ne oferá un exemplu potrivit in primul rind in 
personajele Sapho si Phaon : Sapho reprezintá arta inaltá, abstractá, dar 
care se crede o mare fortá asupra vietii, iar Phaon cu Melitta viata caldá, 
ingráditá, care nu se poate inálta pinä la culmile artei. Dar si Medeea si 
lason sint adversari unilaterali echivalenti. Din Grabbe trebuie mentionati 
Don Juan si Faust ; ei formeazá un cuplu care reprezintá admirabil 
disjungerea ostilă a caracterelor lor, potentatá de conexiunea lor 
interioará. Numai cá autorul i-a implicat prea putin pe cei doi eroi in lupte 
adevárate, incit ei nu pot intruchipa, in mod pregnant, relatia dintre forta 
tragicá si contraforta tragicä. Drept alte exemple ii mentionez pe Danton si 
pe Robespierre la Hamerling si in opera epicá a scriitoarei Delle Grazie, pe 
Henric al IV-lea si pe papa Grigore la Wildenbrueh, pe Magda si pe tatál ei 
in Patria de Sudermann, pe Johannes Bo- ckerat si pe Anna Mahr, pe de o 
parte, si pe purtátorii de cuvint ai vechii moralitáti pe de altá parte, in 
Oameni singuratici de Hartmann, pe Maestrul si pe sotia lui din piesa lui 
Hermann Bahr. Tragedia larg conceputá a lui Max Halbe, Cuceritorul, 
poate fi si ea evocatá aici. Lo- renzo, eroul spumegind de cutezantá, de 
sete de putere 


iji de capacitatea de a savura pläcerile, exponent al moralei intemeiate 
pe dreptul seniorial, este atras in cursa de oamenii adinc räniti de el in 
personalitatea, dreptul si bunul lor. Tin sá subliniez insá in mod deosebit 
Canossa de Paul Ernst. Papa Grigore ca si impäratul Henric sint firi 
neobisnuite, geniale, care se simt indreptätite sä-si dea o lege de viatä 
autocratic individualistä. Impäratul este un adept al vietii pämintesti, 
semet, amator de pläceri, un om cafO NR TUbinifentilui său de 
supraom, se considerä ursit pentru desfätare, stäpinire si iz- bindä, si 
pentru a sorbi pinä la fund fericirea päminteascä a dragostei. Papa se 
situeazä si el, in mod constient, in afara moralei omenesti. La el, insä, 
supramoralul se aflä pe latura dinspre ascezä si dinspre sentimentul de 
unire cu Dumnezeu. In numele lui Dumnezeu, de dragul marii, sarcini ce 
i-a fost trasatá, päcätuieste impotriva poruncilor celor mai sfinte ; isi calcá 
jurämintul de fidelitate, sävirseste atrocitäti, devine trädätor. Dar este tot 
atit de dur cu el insusi. Luptei dintre acesti doi oameni, care se socotesc 
deasupra oricärei morale, Paul Ernst i-a dat o infätisare prea acut si prea 
adincit cizelatä, cu suisuri si coborisuri alternative si cu rästurnäri 
interesante. 

In cadrul tragicului fortei contrare indreptátite, ani tratat piná acum 
ambele sale forme : cea cu indreptätire neconditionatä si cea cu indreptätire 
semnificativd. Ca a treia subspecie urmeazä a fi considerate cazurile in 
care forta adversä, desi nu are dreptate in cea mai mare parte, este totusi 
in stare sä arunce, in acelasi timp, in cumpänä o anumitä dreptate. Forta 
contrará are o indreptätire redusá, dar totusi sensibilä. Ea este astfel 
prezentatá, incit luám pozitie impotriva ei, spunindu-ne insá cá poate 
invoca unele motive pentru modul ei de a proceda. Forma aceasta 
constituie trecerea la tragicul fortei contrare nule. Ca exemplu poate fi 
mentionat Carlos din Clavigo de Goethe. Oricit l-am condamna pentru cá il 
induplecá pe omul fárá vointá Clavigo sá sávirseascá o infidelitate 
groaznicá si o trádare lasá, pe de altá parte — din pácate — nu putem 
trece cu vederea cá temeiurile invocate de el impotriva cäsätoriei lui 
Clavigo cu Maria, care se 
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trage dintr-o familie simplä si care suferä de ofticä, nu sint lipsite de 
indreptätire. in aceastä categorie se inscriu cazurile in care forta contrarä 
poate invoca, ce-i drept, in favoarea ei, gradul de dezvoltare istoricá a 
umanitätii in care isi are rädäcinile, cu limitele si prejudecätile respective 
siin care incercäm, in acelasi timp, sentimentul cä ar fi fost relativ usor, in 
imprejurärile existente atunci, sä se elibereze de acele limite si prejudecäti. 
Asa se petrec lucrurile in Paria de Michael Beer, unde generoasei cäsätorii 
dintre un paria si o fiicá de print i se opun, cu efect distrugátor, 
prejudecátile de castá. 


2. Tragicul fortei contrare nule 


Tragicul fortei contrare nule apare in formá dublä : forta contrará este 
ori un om, care porneste intentionat la distrugerea eroului tragic, ori o 
necesitate oarbá. Prirriul caz este prezent atunci cind reprezentantul foi’tei 
contrare, in mobilurile sale, in caracterul säu, in intregul lui tip de 
umanitate, nu poate sá prezinte nici un element care sá-i confere dreptul 
de a provoca distrugerea personajului tragic. Un caracter josnic si 
mizerabil, ticálosie, mirsávie, iată ce il pindeste pe eroul tragic, pregátindu- 
i prábusirea. Cit de ráspánditá este aceastá specie de tragic, aflám 
aruncind o privire asupra lui Shakespeare : in tragediile sale cele mai 
.formidabile, eroul este dobofit de niste nelegiuiti nemernici : Othello de 
cátre lago, regele Lear de cátre fiicele sale, regele Duncan de cátre Mac- 
beth, Hamlet de cátre unchiul sáu, Henric al Vl-lea de cátre Richard. in 
Cymbeline, datoritä lasei ticälosii a lui lachimo, lui Leonatus si Imogenei le 
e pricinuitá, dacá nu distrugerea si moartea, in orice caz o imensá 
suferintá. Schiller a infätisat, mai ales in Hotü si in Intrigä si iubire, forta 
contrará sub formá de mirsävie. in Hanibal de Grabbe, forta contrará este 
intruchipatä, cel putin ‚in mare parte, de nemernicii si invidiosii despoti ai 
Carta- 


Itinei, aceste creaturi ale unei semiculturi dezläntuite in crime de 
dimensiuni colosale. Ibsen se incadreazä aici, ui cel mai inalt grad, mai cu 
seamä prin personajul Brand. Tntr-o manierä gräitoare, simbolicä, il 
vedem pe Brand, acest neinfricat si singuratic salvator al omenirii, cum 
este nesocotit, defäimat, combätut, lapidat de indolenta, räceala, lasitatea 
si minsävia care domnesc in päturile v.uprapuse si in cele umile ale 
societăţii. Bjornson intră in această cSt@NUOR&FORPÄHRNGTOA /pren piesa sa 
Regele : regele cu spirit liberal si elevat este infrint nu numai de ura 
fanatica a republicanilor radicali, ci si de meschinäria, vulgaritatea, 
slugärnicia clerului, nobilimii, armatei si a burgheziei instärite, imbuibate. 
Poate fi amintit si Apostolul lui Bahr. 

în legătură cu acest tip de tragic, trebuie evitată o ‚inumitä 
neintelegere. Nu se pune chestiunea dacä existá, m general, vreun drept 
sá se provoace cáderea eroului 
I ragic, ci doar dacá acel anumit exponent al fortei contrare are vreun drept 
s-o provoace. Se poate ivi cazul m care ráspunsul la prima intrebare 
trebuie sá fie afirmativ, iar la a doua negativ. Eroul tragic isi meritá pieirea 
si, totusi, acestei anumite persoane trebuie sá i m’ conteste categoric, in 
virtutea infamei sale tinute morale si a mobilurilor sale, dreptul de a 
pricinui pieirea «mroului. intr-un asemenea caz avem de-a face cu un tragic 
al fortei contrare nule, oricit ar fi de valoros eroul tra- ;;i(; menit pieirii. La 
Shelley, contele Cenci este ucis in limpui somnului de cátre doi banditi 
tocmiti. Dacá un nm si-a meritat vreodatá moartea, atunci acela a fost 
'.(*eleratul nelegiuit Cenci ; am sávisi totuşi o greşeală dacă am recunoaşte 
acestor doi ucigasi calitatea de fortá contrará indreptátitá. Aceasta nu o 
putem gäsi decit in copiii maltratati ai contelui, mai ales in fiica sa 
Beatrice, necinstitá de el. Danton si Robespierre de Hamerling constituie 
un alt exemplu. Este in ordine ca Robespierre w: piară ; si, cu toate 
acestea, Tallien, care ii pricinuieste moartea, nu trebuie considerat fortá 
contrará indreptä— lila, datoritá mobilurilor sale intru totul murdare si 
josnice. Danton, rásturnat de Robespierre, este un exemplu 
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de tragism al fortei contrare indreptátite ; Robespierre, dus la pieire de 
Tallien, ne aduce in fata ochilor tragicul fortei contrare nule. 

In aceastá categorie a tragicului intrá insá si toate cazurile in care 
personajul tragic este dus la pieire de cauze pur naturale sau de o 
necesitate oarbá. Aici, pieirea nu este pricinuitá de vreo intentie, ci de o 
intámplare, cuvintul acesta fiind folosit in intelesul larg cä toate 
inlántuirile de cauzá si efect, care nu constituie legáturi intentionate, sint 
socotite intámplare. Am voie, oare, sá includ intr-adevár aceste cazuri in 
categoria tragicului fortei contrare nule ? 

Cauzele naturale pure nu vor putea fi considerate niciodatá in mod 
serios ca fiind indreptátite sá provoace pieirea unui erou tragic. Ori de cite 
ori un om máret este dus, de cauze naturale oarbe, la deznádejde si pieire, 
aceastá interventie a naturii in evolutia spiritului o resimtim mai degrabá 
ca pe o brutalitate. 

Pare, asadar, dur, jignitor, injositor, ca spiritul uman, care aspirá spre 
teluri inalte si actioneazá cu previziune, sá fie smuls brusc din evolutia sa 
si sá fie prävälit in dezechilibru, de inläntuirile materiale cu desávirsire in- 
diferente in aceastä privintä si cu desävirsire neinteligente, — si pare cu 
atit mai brutal, cu cit fiinta spiritualä a omului lovit de o asemenea soartä 
este mai märeatä si mai distinsä. De aceea, in cazul de fatä poate fi utilizat, 
fără exagerare, termenul de „forță contrară nulă“. 

Necesitatea naturală ca forță contrară tragică se manifestă sub două 
forme : fie sub forma unui şir de cauze concordant, relativ unitar, fie sub 
forma incrucisärii neaşteptate a două sau mai multe şiruri cauzale 
neconcordante. Această din urmă fonmă este hazardul, într-un sens mai 
îngust. Primul caz se iveşte mai ales acolo unde personajul tragic se 
prăpădeşte datorită unei boli. Soarta lui Moralis, a lui Heinrich Heine, a lui 
Otto Ludwig, ne prezintă, drept forță contrară tragică, o boală fizică, iar 
soarta lui Holderlin, a pictorului Rethel, a filozofului Nietzsche, a regelui 
Ludovic al II-lea al Bavariei, una mintală. Surzi- rea lui Beethoven poate 
servi şi ea ca exemplu. Pentru 


li.i/Airduil cu rol de forță contrară, într-un sens mai în- t'.ir.t,, pot fi 

mentionate mai cu seamá, ca exemple, acci- 
ili'ii lele. Dacă, in timpul unei plimbări, corpul meu se iilla într-un loc al 
străzii tocmai în clipa in care o ţiglă i,t< le de pe acoperiş in locul respectiv, 
avem de-a face, nici, cu acea încrucişare a două şiruri cauzale neconcor- 
11: inte. Pentru ca un astfel de hazard să producă efect Irngic, trebuie să 
fie îndeplinită cu deosebire conditiaccheafinitrinrraapisglul; al şaselea ca 
semnificație destinală „i tragicului (pp. 160 urm. ; mai ales pp. 167 urm.). 
Cînd cnzul nefericit este astfel infätisat, încît face impresia că demonul 
vrăjmaş al acestui om a pîndit clipa proprice '.pre a se năpusti brusc şi a 
pătrunde, distrugător, într-un piinet mai mult sau mai putin lipsit de 
apărare din mersul vieţii lui, s-a acționat cu succes împotriva naturii 
triviale a hazardului. Sub o asemenea lumină se poate plasa destinul 
filozofului Glogau, care ajunge in sfirşit, l;i maturitate, să-şi vadă împlinită 
vechea şi arzătoarea dorință, aceea de a vizita locurile străbătute cîndva de 
mult iubitul şi veneratul său Platon, şi care şi-a găsit o moarte 
îngrozitoare, la puţine zile după sosirea sa pe pamîntul Greciei, la urcarea 
într-un tren aflat de cîteva dipe în mişcare. Poate fi dată ca exemplu şi 
înecarea în mare a lui Shelley, în urma unei furtuni care i-a răsturnat 
barca. Mojartea pe cîmpul de luptă intră, în funcție de împrejurări, lot aici. 
Forța contrară constă aici, desigur, numai partial într-o intimpilare, căci 
din partea forței contrare există bineînțeles intenția de a ucide duşmani. 
Numai împrejurarea că glontele îl nimereşte tocmai pe acest bărbat este de 
natură aleatorie. De aceea, moartea eroică a lui Ewald Kleist, sau cea a lui 
Theodor Korner, se plasează parțial pe punctul de vedere al hazardului 
tragic. 

Dar merită oare osteneala să impärtim tragicul, în funcţie de forța 
contrară, în specii şi subspecii ? La baza acestei strădanii nu se află 
cumva o ambiție oarbă de a „clasifica!+ ? Acesta ar fi cazul numai dacă 
tipurile de 
Iragic astfel obținute nu ar prezenta deosebiri însemnate m ceea ce 
priveşte impresia de tragic. Se poate însă ad 
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mite cu usurintä cä, mai ales prin cele douä specii principale, .s-a dat o 
configurare esential diferitä a stärii de spirit fundamentale pesimiste. 

Dacä forta contrarä tragicä este un erou egal cu personajul tragic, sau 
superior acestuia sub raportul valorii umane, elementul inspäimintätor, 
aflat in präbusirea personajului tragic, apare intr-o formä atenuatä : ceea 
ce este dur, violent, ingrozitor, ametitor, in präbusire, nu s-a dezvoltat cu o 
consecventä neiertátoare. Avem impresia cá märetia lumii se náruie 
datoritä unei märetii egale, dacä nu chiar superioare. De aceea, in starea 
de spirit fundamentalá pesimistá, care corespunde unei astfel de prábusiri 
a personajului tragic, sentimentele de oribil, inspäimintätor, umilitor, 
injositor sint incomparabil mai putin dezvoltate decit acolo unde forta 
contrarä are caracter de nulitate. Dacá märetia se näruie, datoritä unei 
infamii de ordin moral sau unui hazard deplorabil, ne simtim rusinati, 
umiliti. Ghimpele pesimist al tragicului este sensibil potentat de nulitatea 
fortei contrare, in vreme ce, invers, märetia ei actioneazä impotriva stärii 
de spirit fundamentale pesimiste a tragicului. Asadar, din conformatia 
fortei contrare emanä un efect opus asupra firii : intr-un caz, durerea 
tragicä este atenuatä, in celälalt caz, accentuatä. Si foarte lesne s-ar mai 
putea sustine in continuare cá subspeciilor expuse le corespund nuantári 
speciale ale durerii tragice. 

Cele spuse, exprimate mai mult sub aspectul lor obiectiv, inseamnä 
urmátoarele : caraoterul mersului lumii apare in a doua specie a tragicului 
ca fiind mai irational, mai absurd, mai in afará de orice impáciuire. Mersul 
lumii s-a plasat in perspectiva dominatiei extrem-fini- tului. in primul caz, 
dimpotrivá, lumea face o impresie mai nobilá, mai distinsá. Marii 
individualitäti ii revine onoarea de a se lupta cu un om märet si de a fi 
invins de cátre el. 

Dupá continutul lor uman, cele douä speci ale tragicului sint de 
asemenea diferite. Dacá eroul tragic are de infruntat un adversar märet si 
de anvergurá, umanul se 


poate desfäsura de partea fortei contrare intr-o maniera mult mai 
cuprinzätoare si mai interesantä decit in cazul in care reprezentantul fortei 
contrare este un nemernic'. Sentimentele si pasiunile, care iau nastere in 
adversarul märet de egalä valoare sint mai multiforme, mai bogate m 
antiteze, vadesc umanul intr-un mod mai exhaustiv decit sentimentele si 
pasiunile unui om de rind sau ale wou simply isálos. Gele spuse sint 
valabile, fireste, numai in linii mari. 

Astfel, ajungem in cele din urmä la concluzia ca tracicul fortei contrare 
indreptatite este forma mai semnificativa, din punct de vedere uman, 
dintre cele douá forme ale tragicului, — ceea ce rezultá si din cele expuse 
mai sus. Se mai adauga insa faptul ca tragicul fortei contrare indreptatite 
ne tine mult mai mult pe culmile umanităţii, h'orta contrară ne lasă si ea 
să stăm, aici, mai aproape de ceea, ce conferă vieții omeneşti valoare şi 
conținut. 

în acest capitol — să ne reamintim de capitolul al şaptelea — am făcut 
cu totul abstracţie de forțele con- Irare interioare. Subimpärtirea după 
gradul de indreptätire duce la rezultate clare şi rodnice numai în ceea ce 
priveşte forța contrară exterioară. Dacă am vrea să aplicăm acest criteriu 
de subimpärtire la forța contrară interioară, ar însemna sá ne asumám o 
sarcină fără rost. De asemenea, am făcut abstracţie de efectul comun al 
Tortelor contrare exterioare. Ansamblul forței contrare are, de regulă, o 
alcătuire variată şi complexă. Forţei contrare principale i se asociază forțe 
ostile de rangul al doilea şi al treilea, precum şi circumstanţe şi relații 
auxiliare. Adesea, forța contrară principală se descompune şi ea într-un 
număr de personaje, care acționează independent şi în mod diferit. Pentru 
a nu cădea în greşeala de a prezenta cititorului o îngrămădire greoaie, am 
renunțat la acest din urmă aspect şi am luat în considerare numai forțele 
contrare care stau, în mod neîndoios, în centrul mişcării contrare şi care 
au o semnificație determinantă. 


MOMENTELE INÄLTÄTOARE ALE PIEIRII TRAGICE 


1. Baza elevării tragice 


Tipul de tragic, aşa cum mi s-a infätisat pinä acum, necesită o 
completare esenţială. Tragicul presupune ele- vare. Dacă în tragic nu ar 
acționa factori care să ne stimuleze şi să ne înalțe sufletul, să-i facă să fie 
plin de încredere şi de credință, tragicul ar fi anulat în constituția sa 
fundamentală. Factorului elevării urmează să-i consacram acum atenția 
noastră. Dealtfel, în două locuri am mai dat peste direcţii afective 
inältätoare ale tragicului : prima oară, acolo unde a fost vorba de vina 
tragică şi de sentimentele de satisfacție morală corespunzătoare (pp. 239 


urm.) ; apoi, de curind, cind am abordat tragicul fortei contrare 
indreptätite. Sá vedem acum dacä asemenea sentimente inältätoare nu fac 
parte, din motive principiale si intr-o másurá mult mai mare, din natura 
tragicului. 

Intelegerea momentului ináltátor din tragic, in toatá puterea sa, i-a 
fost inlesnitá germanului, mai ales, datoritá lui Schiller, dar si datoritá lui 
Goethe, ca si lui Grillparzer. Oricit de Mibaznic se termină tragediile lui 
Schiller, poetul a avut cu prisosintá grijá ca, intotdeauna, inima lui foarte 
sensibilá sá trezeascá simtáminte care dau elan sufletului si animá 
credinta in bine si in umanitate. Asa incit unii cititori se vor fi intrebat 
dacá distihul cunoscut al lui Schiller despre destinul máret, gigantic, care 
il inalta pe om in timp ce-l zdrobeste, nu li se aplicá lor. Intr-adevär, 
imaginea tragicului ar fi lipsită de o träsä- 111r;i dintre cele mai 
importante, dacä sentimentele inäl- [.iloare, purificatoare, eliberatoare, 
izbávitoare nu ar intru in alcátuirea esentei tragicului. 

Mste de ajuns sá ne concentrăm atenția numai asupra Irasäturilor 
fundamentale ale tragicului, pentru ca sá admitem cá ináltarea sufleteascá 
constituie o laturá esentiala a sa. Am vázut cá impresia de tragic nu poate 
lua n;islere decit pe terenul märetiei personajului tragic. A in väzut apoi 
(pp. 148 urm.) cá aceastá märetie se eon 
ii rina si in restriste si jale, si in spaimá si pieire. Atunci rind un om, chiar 
dacä mai inainte a fost máret, se comportä in ceasurile de extremä 
suferintä in mod las si lamentabil, cind se präbuseste in sine insusi, färä 
niei un punct de sprijin, cind decade intr-o stupidä nepäsare, — atunci s-a 
terminat cu impresia de tragic. Asadar, dacá individul tragic dá dovadá de 
tárie de caracter chiar :,.i in suferintele cele mai aprige, aceasta inseamná 
implicit cá el iradiazá un efect ináltátor, opus dispozitiei fundamentale 
pesimiste. Oricum s-ar manifesta aceastä máretie, ea produce, in orice 
caz, un efect elevator. Ne inältäm sufleteste la vederea acestei märetii, 
crestem odatä cu ea. Ne däm seama cä nici cele mai violente si mai 
insuportabile atacuri ale destinului nu sînt în stare iii micşoreze pe om, că 
spiritul şi voința omului poartă in sine. chiar şi față de cele mai 
nimicitoare forte ale destinului, ceva pe măsura lor, ba chiar superior lor. 
In prezența acestei neobişnuite capacităţi, cu care omul tracic îşi afirmă 
măreţia chiar şi în fața celor mai intense acțiuni de subminare a ființei 
sale, începem să simțim ce înseamnă să fii om. 

Din ceea ce s-a stabilit pînă acum cu privire la tipul Iragic, nu se poate 
desprinde mai mult despre elevarea tragică. De aceea, determinarea 
formelor în care s-ar puica exterioriza măreţia confirmată ca existentă în 
suferință şi cădere, precum şi a posibilităților rezultate de aici pentru 
elevarea tragică, rămîne să facă obiectul unor consideraţii ulterioare. 
Problema aceasta nu poate fi elucidată decît printr-o cercetare psihologică 
experimentală a stărilor de fapt tragice. Din tipul de tragic obținut pina 
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acum nu se poate extrage nimic pe cale deductivä. Tot asa, cercetärile 
efectuate in continuare trebuie sä ne arate da-cä in tragic, chiar fäcind 
abstractie de märetia personajului tragic, mai rezidä si alte posibilitäti 
pentru generarea de sentimente inältätoare. Ba chiar si o altä chestiune 
extrem de importantä, referitoare la elevarea tragicä, rämine complet 
neelucidatä. Cäci din faptul cä märetia personajului tragic duce in mod 
necesar la sentimente ináltátoare nu reiese citusi de putin cá inältarea 
sufleteascä trebuie sá dobándeascá, in mod necesar, o intensitate esential 
definitorie pentru impresia tragică de ansamblu. Există si cealaltă 
posibilitate, ca sentimentele inältätoare să fie mult covirsite de dispoziția 
fundamentală pesimistă. De la bun început, există ambele posibilități : 
pentru impresia de ansamblu, produsă de pieirea unui om măreț, 
sentimentele inältätoare pot avea o semnificație co-determinantä ; dar 
aceste sentimente inältätoare se pot prezenta şi exclusiv ca un factor de 
mică însemnătate fata de dispoziția de bază pesimistá. In primul caz, ele 
constituie o contrapondere puternică fata de impresia de infricogátor ; in al 
doilea caz, ele pot fi asemuite cu o licărire de lumină într-un tablou 
întunecat. Un singur lucru poate fi enunțat de pe acum, pe baza celor 
stabilite, cu privire la intensitatea pe care o pot avea sentimentele 
inältätoare, şi anume că ele nu trebuie să fie atit de intense, încît starea de 
spirit fundamentală pesimistă, a tragicului să fie pur şi simplu anulată. 
Această stare de spirit fundamentală pesimistă este punctul de pornire 
stabilit de noi ; prin sentimente adăugate, ea poate suferi, ce-i drept, o 
limitare şi o atenuare, dar niciodată nu trebuie să se ajungă la covârşirea 
sau chiar la anularea acestei situaţii de bază. Căci atunci am avea de-a 
face cu un alt tip afectiv, pentru care ar trebui ales şi un alt nume. 

Să prezentăm acum, pe cale psihologică, sentimentele inältätoare, a 
căror îmbinare cu reprezentarea pieirii tragice are o explicație omenească 
şi firească. Cea mai bună metodă va fi aceea de a ordona această prezen- 
tare psihologică după izvoarele din care provin senti- 


m(Mitele inältätoare. Pentru inceput, imi va fi indiferent dacä 
sentimentele inältätoare provin din märetia personajelor tragice sau din 
altä parte. 


2. Momentele inältätoare existente in starea de spirit a 
personajului tragiG/OMENTELE INALTATOARE ALE PI KI II / .*0 / 


Mai intü, iau in considerare atitudinea subiectivă manifestată de omul 
tragic cu prilejul pieirii. Simtim efectul inältätor produs de atitudinea sa ori 
de cîte ori rezidă în ea ceva prin care omul tragic, deşi se afdă în cea mai 
mare suferință, datorită pieirii, se arată totuşi, in mod vizibil, lăuntric la 
înălțimea destinului ostil învingător. In asemenea cazuri, forțele contrare 
obțin o victorie exterioară ; victoria este, poate, partial, şi interioară, in 
măsura în care aruncă personajul tragic în vină, nenorocire, ruină. în 
acelaşi timp, însă, eroul lovit mortal, este învingător pe teren interior în 
măsura în care el opune puterilor biruitoare, chiar şi în cea mai cruntă 
suferință, o forță, o măreție, o nobleţe, cărora ele nu sînt în stare sá le 
dăuneze. Numeroase şi foarte variate forme ale atitudinii subiective a 
personajului tragic îndeplinesc însă această condiţie. Şi ne revine acum 
sarcina de a ne aduce în conştiinţă diferitele posibilități prin care eroul, în 
comportamentul său subiectiv, opune destinelor ostile o măreție 
inältätoare. 

Aceste posibilitäti pot fi grupate dupä diferite criterii. Prima grupä 
rezultä atunci cind se tine seama de raportul in care se plaseazä nemijlocit 
personajul tragic, in psihicul säu, fatä de fortele ostile. 

Dinitre momentele de inältare sufleteascä ivite sub aceastä perspectivä, 
relev in primul rind atitudinea obstinatä a eroului. Aceastä atitudine se 
compune din urmätoarele fatete. In primul rind existä recunoasterea 
triumfului, cel putin temporar, al fortei vräjmase. O sim- lim ca fiind forta 
mai puternicä, pe care, cel putin pen 
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tru moment, nu o putem alunga din pozitia ei victorioasä. De aceasta 
se leagä insá, in al doilea rind, sentimentul de nelegitimitate a fortelor care 
ne urmäresc. Noi refuzám, fätis sau in tainá, sá acordäm recunoasterea 
noasträ destinului vräjmas si reprezentantilor säi cu chip de om. Triumful 
fortei vräjmase constituie, pentru noi, ce-i drept, o realitate, dar nu o 
realitate existentä legitim. De aici porneste contrasocul pe care 
indärätnicul il declanseazä impotriva presiunii de neinläturat a fortei 
vrájmase. Aceastä nerecunoastere nu este insá numai un act al mintii, ci 
si — şi aceasta in al treilea rind m— al firii si al caracterului. întreaga 
personalitate este în stare de revoltă, de protest împotriva forței vrăjmaşe 
biruitoare. In împotrivire este inclusă întotdeauna dorința arzătoare de a 
pricinui căderea forței ostile biruitoare. Astfel că invinsul, oricît de rănit, 
de batjocorit, de mih- nit s-ar simți, apare totuşi cu o ținută impunător de 
dreaptă. In pofida înfringerii suferite în problemele de putere ajunse în fază 
de decizie, eroul se simte, în adin- cul ființei sale, neinfrint şi invincibil. 

Este limpede că acolo unde există o asemenea ţinută a firii şi a 
caracterului este prezentă o contrapondere deloc neglijabilă împotriva 
efectului apásátor degajat de pieirea omului măreț. Cel infrint poartă în 
sine ceva care îl face capabil să se măsoare cu destinul vitreg învingător. 
Acest moment inältätor se întilneşte atît la personajele tragice lipsite de 
vină, cit si la cele vinovate. Situaţia aceasta o găsim frecvent tocmai la 
răufăcătorii nelegiuiti. Cu cit este mai grea vina, cu atît mai redus este, 
desigur, dreptul la revoltă împotriva forțelor răzbunătoare. Cu toate 
acestea, si în cazul criminalului, ținuta dreaptă, neinduplecatá, a voinței 
acționează ca o contrapondere împotriva a ceea ce este îngrozitor în pieire. 
Acest lucru îl simțim, de pildă, din discursul ținut ostaşilor săi de către 
Richard al III-lea, după ce a fost torturat de propria-i conştiinţă, cu cîteva 
clipe înaintea morții sale. 

împotrivirea ca moment inältätor se întilneşte extrem de frecvent. 
Drept exemple remarcabile îi amintesc pe 


l’rameteu la Eschil, a cărui împotrivire izvorăşte din sen 
ii mentul dreptăţii şi al superiorității morale, şi despre care August 
Wilhelm Schlegel spune că triumful infrin- jterii nu a fost sărbătorit 
niciodată in chip mai glorios 162 ; pe Satan din Paradisul pierdut de Milton, 
care opune chinurilor următoare prăbuşirii sale din cer o formida- 
hilăfputere de voinţă, ură şi revoltă; pe Don Juan la Grabbe, care, văzînd 
cum i se deschide înmfațănabigihĂarirbuperefuzărfiără ezitare salvarea 
condiționată de cäintä ; şi pe Jiirg Jenatsch la Ferdinand Meyer, o figură 
splendidă, .ale cărei însuşiri caracteristice includ un sentiment de sfidare 
a rinduielilor şi forțelor ostile lui, sentiment care, în cursul vieţii, se 
dezvoltă tot mai mult. Sfidarea poate îmbrăca, fireşte, diferite forme. Ea 
este colorată ba de sentimentul de mihnire si de amărăciune, ba de cel de 
subapreciere si de dispreț fata de forța vrăjmaşă (ca la Varus din Bătălia 
lui Arminiu de Kleist). Sfidarea alternează, ba cu sentimente de desperare 
şi de înduioşare (ca la Florian Geyer al lui Hauptmann), ba cu cele de 
resemnare, ba constituie nota fundamentală persistentă a stării de spirit. 
Chiar şi cel zdrobit interior poate fi indärätnic şi tare ca piatra, ca bätrinul 
Ornulf, cel lipsit de toţi fiii săi, din actul al patrulea al piesei Expediția 
nordică de Ibsen. 

Raportul psihic dintre erou şi destinul potrivnic nu acționează însă în 
sens ináltátor numai atunci cînd vádeste o atitudine de sfidare. Se mai pot 
alătura şi diferite alte atitudini, care produc, de asemenea, un efect 
inältätor. Mentionez in al doilea rind resemnarea liniştită, calmul stoic, 
hotărirea rece şi de la sine înțeleasă în a suporta suferința şi pieirea. 
Trăsătura comună a acestei forme cu cea precedentă este menţinerea 
rigidă, neclintită, a caracterului tragic. Aici lipsesc însă răzvrătirea, 
înverşunarea, învinuirile împotriva destinului pri 


169 Prelegerile lui A. W. v. Schlegel despre arta dramatică si literatură, 
ediţia a 3-a, Leipzig, 1846, p. 110. Klein vorbeşte despre Prometeu de Eschil cu o forță 
şi o profunzime inegalabile, în Geschichte des Dramas, voi. 1, pp. 186 urm., 263 
urm. 
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gonitor. Prin aceasta nu s-a afirmat insá citusi de putin cá aici ar 
exista ceva dintr-o respectuoasä capitulare in fata inaltei si sacrei domnii a 
destinului. Ca si in cazul precedent, destinul este resimtit ca o fortä 
vrájmasá, cruntá, fárá nici un viraj inspre prietenos si bine-inten- tionat. 
Totusi, ostilitäti ü lipseste, pe de altá parte, imboldul care a fost 
caracteristic pentru prima formä. Mai curind, conceptia asupra destinului 
este dominatá, aici, intr-o asemenea másurá de perspectiva necesitátii 
inexorabile, incit nu se pot dezvolta afecte, emotii patetice, impotriva 
destinului. Cu o indiferentá asprá, de fier, eroul pe cale de a pieri vede 
cum i se implineste soarta. Prin aceasta, fireste, nu am definit decit un tip, 
care poate apárea in felurite nuante, variante, aproximäri. 

Dacá ne gindim la Shakespeare, ne apar in fata ochilor, in primul 
moment, Brutus si Casius, ca exemple de stoicá mergere-la-moarte. 
Shakespeare ne mai prezintá insá si alti eroi, care pot servi ca exemple, 
cum ar fi Antoniu din tragedia Antoniu si Cleopatra, Clifford si Warwick din 
Henric al Vl-lea. Hebbel ne-a infätisat in Hagen un reprezentant formidabil 
al acestui calm sumbru, de fier, care rezistá, fidel si simplu, pinä la sfir- 
situl singeros, fárá sá murmure si fárá sá se plingá. Casanova pe cale de 
imbátrinire prezintá, la Schnitzler, o nuantá esential diferitá a momentului 
inältätor in chestiune. in nuvela sa, magistral povestitá, intoarcerea lui 
Casanova., acest autor s-a priceput să-i dea o trăsătură de tragică máretie. 

Revoltei sfidătoare şi calmului lipsit de patetism ii se aiătură, în al 
treilea rînd, atitudinea suiletească plină de respect şi de supunere. Această 
atitudine produce şi ea un efect inältätor. Qmul se dovedeşte a fi la 
înălțimea destinului ostil şi atunci cînd, în mod voluntar si pätrun- zind 
adînc in interdependenta lucrurilor, ajunge să recunoască faptul ca 
domnia funestă a forțelor superioare este totuşi, în fond, inteleaptä, 
dreaptă si salutară. Oricît de dureros ar resimti omul aici dusmänia 
destinului, el se desparte de viata in orice caz cu sufletul împăcat. 


(liiar atunci cind soarbe amarul pieirii, el incheie, fie doar si timid si 
soväitor, mai presus de dureri, o alianta eu destinul. De aceea, in cazul de 
fata, nu vorbim cit' ináltare numai pentru că personajul tragic se arată ca- 
pabil de a se măsura cu destinul duşmănos, ci şi pentru ea, datorită unui 
contraefect din sufletul său, durerile pieirii sînt usurate, alinate, 
transfigurate. în revolta sfidătoare şi în calmul stoic nu poate fi găsită nici 
o urmă de efect alinăbornNrexericitratăresRrpaak Icturenilom)jeroului. Acolo, 
suferința continuă să-i apese pe suflet ca o povară încremenită şi surdă. 

Această atitudine sufletească plină de resemnare apare, mai ales, la 
caracterele vinovate. Fatalitatea suferinței şi a pieirii este resimțită ca 
dreaptă şi salutară ; soarta nimicitoare îşi pierde ghimpele duşmănos. 
Resemnat, criminalul ia asupra sa suprema suferință ca o pedeapsă 
meritată. Aşa se întîmplă la Karl Moor : copleşit de spaimă, îşi dă seama că 
a acționat în vederea distrugerii ordinii etice a lumii şi primeşte moartea 
fiind convins că trebuie să piară ca victimă a sacrosanctei ordini cosmice, 
maltratate de el. Alte exemple ni le oferă Schiller în Maria Stuart, precum 
şi Conrad Ferdinand Meyer în Thomas Becket. Este în firea lucrurilor ca, 
în asemenea cazuri, acestui moment inältätor să i se asocieze totodată o 
purificare morală. Despre acest gen de inältare sufletească va fi vorba, 
numaidecit, într-un alt context. 

Dar si atunci cind omul aflat in suferintä se stie cu totul lipsit de vinä 
se poate ajunge la o stare de spirit plinä de resemnare. Chiar dacä 
stäpinirea destinului este resimtitä ca nemiloasä si crudä, existä totusi, in 
acelasi timp, convingerea si presimtirea cä aceastä stäpinire, oricit ar 
pärea de neinteles, trebuie sä aibä totusi, in cele din urmä, un rost pozitiv, 
sacru. Si astfel, eroul pe cale de a pieri se incliná in fata verdictului 
destinului, plutind intr-o nestiintá pliná de bänuieli si de credintä. Teatrul 
grec oferä, in aceastä privintä, exemple edificatoare, asa cum era de 
asteptat, cunoscind pozitia constiintei 

5 Philosophen-Lexikon, Bd. II. p. 804. 


2 Joh. Volkelt, Die Quellen der menschlichen Gewissheit, pp. 29— 
41. 

13 K. Vorländer, Geschichte der Philosophie, Band, II, 7. Aufl., F. 
Meiner, Leipzig, 1927, p. 217. in autoexpunerea din voi. Deutsche 
systematische Philosophie nach ihren Gestaltern (hrsg. von Hermann 
Schwarz, Junker und Diinnhaupt Verlag, Berlin, 1931, p. 13), Volkelt 
preciza cä, desi inrudit cu neokan- tienii (Rickert, Bauch, Cassirer) si cu 
Husserl „in recunoasterea caracterului absolut al gindirii, in „respingerea 
antropologizárii si relativizäri adevarului**, el face „pasul in 
supraindividual,. in transsubiectiv**, cätre „lumea externá**; „deplina 
dezvoltare a 'necesitátii gîndirii înseamnă nu numai valabilitate pentru, ci 
si o valabilitate despre, anume despre, transsubiectiv. in valabilitatea 
universalá páseste valabilitatea existentei**. Cu aceasta, teoria cunoasterii 
se intregeste in „metafizică**. Menţionăm ca autoexpunerea din 1930 
(incheiatá, asa cum märturiseste intr-o notá finalá Hans Volkelt, in preziua 
mortii autorului) reprezintá ultimul cuvint al lui Volkelt, o sistematicä 
proprie deosebit de utilá pentru intelegerea conceptiei sale si a sensului 
marilor constructii ideatice moderne si contemporane. 


18 Johannes Volkelt, 'in Deutsche systematische Philosophie, hrsg. 
von Hermann Schwarz, Junker und Dunnhaupt Verlag, Berlin, 1931, pp. 
28—29- 

15 Joh. Volkelt, Op, cit-, p. 224. Volkelt, anunta aci (ca si in lucrarea 
Der Begriff des irrationalen, 1919) o tematicä realä a irationalului, a 
ireductibilului in raport cu ceea ce s-a cuprins in sfera cunoasterii. 
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23 Joh. Volkelt, Op. cit, pp. MEN AR CEAI MAI tuned bste şi ea 
însăşi, un ireductibil, o sferă de sine stătătoare, cum ar zice N. Hartmann. 
în raport cu aceasta, Volkelt îşi numea concepţia „transsubieotivism 
subiectivist** (p. 18), aocentuind pe rolul subiectului, nu al obiectului (ca 
N. Hartmann). 

24 Joh. Volkelt, Vorträge zur Einfiihrung in die Philosophie der 
Gegenwart. C. H. Beck. Miinchen, 1892, p. &3. De fapt, intreaga lucrare 
este o pledoarie pentru necesitatea si valoarea metafizicii. 

25 Joh. Volkelt, Phänomenologie und Metaphysik der Zeit, C. H. Beck, 
Miinchen, 1925 p. 4—5. Aci este elaborat mai pe larg conceptul „devenirii 
atemporale** (169 urm.). 

31 Pentru intelegerea locului si rolului lui Volkelt, al „metafizicii 
critice" in partioular, in neokantianism vezi : Al. Boboc, Kant si 
neokantianismul, Ed. stiintificä, 1968, pp. 30; 89—96; 236 ; 331—333. 
Mentionäm insá cá, in raport cu cercetärile noastre de acum un deceniu, 
in care Volkelt nu era distantat prea mult de mediul neokantian, 
considerám astázi, asa cum am mentionat, cá el reprezintä un punct de 
vedere mai avansat, opus si subiectivismului si, partial, axiologismului 
normativist (al lui Uickert indeosebi!), apropiat de orientärile ce criticau in 
epocä metodologismul neokantian si anuntau acea „Vendung zum Objekt", 
care prezintä si o laturä pozitivä, de reconstructie rationalä, nu este pur si 
simplu o orientare spre idealismul obiectiv, cum se apreciazä adeseori in 
critica filosoficá. 
legeri de esteticä, care „inseamnä prima incercare de a da o formä 
sistematicá mersului gindirii mele** (Ibidem, p. 211); Probleme ale esteticii 
contemporane (1895; ; Estetica tragicului (1897). Era vremea „fluxului 
naturalismului** şi, ca urmare, Volkelt s-a orientat împotriva acestuia, 
îndeosebi împotriva „teoriei naturaliste a imitatiei** (Ibidem, p. 213). 

35 Ibidem, pp. 215, 216. 
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48 Ibidem, p. 42. Volkelt sublinia astfel necesitatea trecerii dincolo de 
cercetarea ,intropatiei", care priveşte numai „latura psihologică" a 
sistemului. „Nu am nimic de obiectat dacă estetica mea este denumită 
estetică a intropatiei (Einfühlung)*, dar nu în sensul că „întreaga 
fundamentare psihologică a esteticii s-ar epuiza în intropatie" ; căci 
„creația artistică are o mai res- trinsă legătură cu intropatia decît 
contemplarea estetică şi desfătarea. Vreau să spun: creaţia estetică are 
mult mai multe laturi in ea, care sînt în esență altceva decit intropatia" 
(Ibidem, pp. 43—44). Este semnificativ modul în care Volkelt se delimitează 
de Worringer şi de Lipps (vezi Ibidem, pp. 60—63 şi 71— 76), principalii 
creatori ai „esteticii intropatiei", care nu explică suficient unitatea dintre 
„actul conştient al intropatiei" şi „intropatia pură” ; „după interpretarea 
mea — scrie Volkelt — intropatia în sensul ei strict există pentru conştiinţa 


noastră în genere nu ca act creativ al intropatiei, ci numai ca rezultat obiec- 
tual de intropatie“ (Ibidem, pp. 61, 62). Pentru intelegerea teoriilor 
,intropatiei", a lui Worringer in speță, a se vedea studiul întreprins de Ion 
lanosi in Prefata la W. Worringer, Abstractie si intropatie, Editura Univers, 
Bucuresti, 1970, pp. IX—XLIV. 

50 Ibidem, p. 15. 

63 Joh. Volkelt, Op. cit, p RN RO acestei 
pozitii cu cea a psihologismu uN este tic, chiar a abso. Medi “ltropatiei, 
apare la tot pasul în argumentarea lui Volkelt: examinarea „intropatiei", 
scria el — „conduce în profunzimile esteticului" ; prin aceasta însă „nu va 
fi epuizată esența esteticului", căreia îi aparţin şi laturi „ce nu se trag din 
intropatie, ci au altă origină" ; faptul că „intropatia este o latură deosebit de reală şi 
caracteristică în esența esteticului”, preciza Volkelt, nu îndrep 
täteste reducerea esteticii la „estetica intropatiei pur şi simplu", deoarece 
„intropatia nu este pentru mine Unul şi Totul" (p. 141). Aceste idei 
fuseseră dezvoltate în : Das Asthetische Bewusstsein, p. 43 urm. 

66 Ibidem. împotriva unui inevitabil empirism la care duce 
psihologismul, Volkelt sublinia că analizele sale estetice se bazează pe o 
teorie a cunoaşterii şi o logică după care „judecata este ceva calitativ 
deosebit de o simplă asociaţie de reprezentare“? ; fiecărei judecăți îi este 
constitutiv „un factor de valabili Uite ca atare, de valabilitate faptica**, asa 
cum s-a arătat în dewissheit und Wahrheit, care „constituie fundamentul 
esteticii dezvoltată aci** (Ibidem, pp. 281, 282). 

68 Ibidem, pp. 317, 322. 


80 Volkelt preda de la Ed. von Hartmann expresiile „lipsit 
de conflict" (konfliktlos) si „purtätor de conflict" (konftikthaltig) 
si imparte „formele estetice fundamentale" in : ,lipsite de conflict" 


(frumosul, sublimul, gratiosul, esteticul-sensibil si este- ticul-spiritual) si 
„purtätoare de conflict" (tragicul, comicul, umorul) ; esenta acestora din 
urmä va fi determinatä „prin modalitatea conflictului uman", pe cind 
primele siiht prin natura lor ,lipsite de conflict" ; emotionabilul (das 
Ruhrende) constituie o trecere de la prima categorie la cea de a doua 
(Ibidem, p. 304). 

84 Joh. Volkelt, Op. cit., pp. 320, 322. 

35 Ibidem, pp. 322, 323. Analiza „felurilor celor mai de seamá** ale 
tragicului (328—353) pune apoi in luminá specificul acestuia ca 
„tragicul luptei externe si al celei interne*!; „tragicul plin de viná** si 
„tragicul liber de viná**; tragicul „din punctul de vedere al sentimentului 
de ináltare** (Toate acestea sînt pe larg dezvoltate în Estetica tragicului). 
Reţine atenţia teza că „numai în poezie tragicul poate să se dezvolte pe 
deplin“ (p. 348), anun- tind ideea poeziei ca formă superioară a afirmării 
oricărei creaţii, idee partial romantică, care îl anunță pe Heidegger ! 

86 Ibidem, pp. 350, 351. 

90 Ibidem, pp. 385, 407, Volkelt considerä ca, in acest sens, 
existä comic Intelectual, moral, religios si artistic (pp. 407—410). 

92 Ibidem, p. 4. Schelling, Scheleiermacher, Konrad Lange si altii 
considerä esteticul natural ca „dezvoltare marginalä a 
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esteticului artistic". Volkelt subliniazá cá ,existá un fundament comun 


pentrutfesteticul natural si pentru cel artistic (p. 5). Pe aceleasi temeiuri, 

desi apreciazá cercetárile lui Max Dessoir, autorul Sistemului considerá cá 

înțelegerea esteticii ca „filosofie a artei sau stiintá generală a artei" nu este 

satisfăcătoare (pp. 6—7). 

(p. 312). De aceea, hotaritor pentru „clasificarea artelor* 

(pp. 378—445) nu este elementul stil, legat de formă, ci creaţia artistică si 

actul creator însuşi. Pornind de la criteriile unei sihologii a creatiei 

artistice*, Volkelt scrie: „se VA Arata ca mparmırea Dei he Ogica a artelor 
, » 

reprezinta si o clasificare a valorilor artei* (p. 422). Autorul nu ofera o 

retetä, ci declara : „las si esteticii artelor particulare sä determine valoarea 

estetica a artelor situate laolalta (p. 444). 

114 Ibidem, 450. Acesta este sensul fundamentárii „teleologice* si 
premisa celor ce urmează, care dau expresie valorilor umane 
corespunzătoare diferitelor norme estetice. Concepţia lui Volkelt este de o 
deosebită claritate aci: „fiecare valoare este eo ipso şi o normă... fiecare 
valoare este o normă pentru un anumit domeniu, în care trebuie să 
dobindeascá realitate, iar 

128 K. Marx, Capitalul, voi, I, în K. Marx-Fr. Engels, Opere, voi. 23, 
Editura politică, Bucureşti, 1966, p. 190. Fără sá excludá +.iwtiul de joc al 
subiectului creator, determinismul istoric al lui Marx îi află sursele 
veritabile şi motivaţia, după cum află şi bazele? reale ale „spiritului**,. de 
care teoriile idealiste leagă în genere creația valorică umană. 

130 Joh. Volkelt, Mein philosophischer Entwicklungsgang, p. 212. Este 
ideea dublei fundamentäri a esteticii. in ceea ce priveste materialul de 
constructie, Volkelt precizeazä (p. 212) cä a folosit nu numai poezia 
timpurilor trecute, ci a urmărit tragicul „pînă în literatura contemporaná**. 

141 Joh. Volkelt, Op. cit., p. 98. Autorul critică aci teoriile speculative 
moderne, precizînd că „teoreticianul tragicului nu trebuie să lase ca 
tragicul să constea din materializarea unei anumite metafizici** (p. 98). 

1 Exemplul acesta îl menţionează J. H. v. Kirchmann (Ás- thetik au} realistischer 
Grundlage [Estetica pe bază realistă], Berlin, 1868, voi. 2, p. 31). Un cititor înzestrat 
cu înţelegere mi-a atras atenţia că, în lucrarea lui Byron Cer şi pămînt, năvălirea 
potopului este astfel relatată, încît această calamitate naturală produce o impresie 
tragică. Intr-adevär, la Byron, torentul nimicitor este tratat, mai ales, ca o contrafortä 
tragică, menită să-i ducă pe oameni la pieire. In acelaşi timp însă, nararea potopului 
lasă şi impresia că natura însăşi a trăit această groază a distrugerii ca pe un eveniment 
tragic. 
ultima vreme, adesea expuse şi cercetate din punctul de vedere al dependenţei lor. 
Astfel, mai ales, de către Amo Scbeunert 

(Der Pantragismus als System der Weltanschauung und Âsthetik 

Friedric Hebbels [Pantragismul ca sistem al ideologiei şi esteticii 

lui Friedrich Hebbel), Leipzig, Arthur Kutscher (Friedrich Hebbel 

als Kritiker des Dramas [Friedrich Hebbel ca critic al literaturii 
suferinţa unei vieţi. Aceasta este pentru el, de îndată, tot una cu 
afirmaţia că viaţa nu poate fi trăită. Şi, cît ai bate din palme, 
147 urm.). Cel mai de seamă instrument „stiintific!* al autorului 
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literară. Pentru delimitarea tipului estetic al tragicului nu trebuie să servească drept 
criteriu faptul că greci'i dădeau numele de „tragedie“ şi unor piese serioase cu 
deznodämint fericit. Unde ar ajunge estetica, dacă pentru utilizarea denumirilor puse la 
dispoziţie de către limbaj ar trebui să considere hotäritoare uzanta limbajului unui 
anumit popor ? Se impune mai degrabă să se scoată în evidenţă tipurile de sentiment 
cele mai caracteristice şi mai importante pe plan estetic şi să li se dea, după aceea, un 
nume cît mai adecvat posibil. 

1 Cf. excelenta analiză a tragismului lui Tasso la Friedrich Gundolf (Goethe, Berlin, 


1918, pp. 324 urm.). 

3 Johann Georg Sulzer, Allgemeine Theorie der schonen Kiinste, Neue. Auflage 
[Teoria generalä a artelor plastice, Editie < 
nouă], Leipzig, 1787, voi. 4, pp. 464, 474. Friedrich Bouterwek, > 
Ásthetik, 2. Aufl. [Estetica, editia a 2-a], 1815, voi. 2, pp. 227 urm. * Chiar si 
Arthur Schopenhauer spune cá, intr-o piesá tragicá, trebuie sá apará aproape 
numai printi si conducátori de osti, in genera! oameni care reprezintá pe mai multi 
si a cáror faptá actioneazá in mare. „De aceea, tragedia burghezá nu reuseste usor ; 
căci viata en detail, fie ea cit de PIRMNOALE NALES ERA DO Hide Clica 
(Nachlass, herausgegeben von Grisebach [Mostenire, editată de Grisebach], voi. 4, 

p. 199. Reclam). lar in vremea din urmá, Paul Ernst reprezintá párerea cá tragedia 
burghezá este ceva discutabil, tragedia proletará insá ceva aproape imposibil (Der 
Weg zur Form [Calea spre formă], p. 120, cf. p. 48). 
Magdalena], Opere, Hamburg, 1891, voi. 10, p. 53. 
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esteticá], voi. 3, p. 553. 

1 Hegel, Vorlesungen ilber die Ásthetik, voi. 3, pp. 528, 554. 
eazá si conceptia pe care o dezvoltá Alfred Gorland despre 
esenta tragicului (Die Idee des Schicksals in der Geschichte der Tragodie), pp. 9 urm. 
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1 Solger, Vorlesungen iiber Ästhetik, p. 96. 
mctafizicä, adicä innáscutá!! (Neue Wege zum Drama [Cái noi 
sj)re teatru], p. 95). 
pp. 397, 461, 467, 472, 494. Baumgart gäseste tragicul exclusiv acolo unde o persoanä 
fárá viná, (Hamartia), cade victimá unui destin fatal din pricina unei mici greseli. 
„Numai o soartă ne- mcritatä este tragică.!! La Hartmann însă ostilitatea fata de teoria 
culpabilitátii este si mai principialá incá. El deplaseazá miezul si sensul tragicului intr- 
o sferá supramoralá. Negarea transcendentá a vointei, la care se reduce tragicul la 
Hartmann, este un comportament de tip supramoral. De aceea, „introspectia eticä“ a 
eroului, ,aversiunea lui fatá de conformarea imoralá a propriei vointe" si, in general, 
reflexul actiunilor in constiinta moralá a eroului si a celorlalte personaje nu pot fi luate 
in considerare pentru contextul tragic, decit ca o realitate psihicá, nu insá in functie de 
valoarea lor moralá (Philosophie des Schdnen, pp. 382 urm.). Doctrina aceasta — pe 
deasupra mestesugitá si cu greu realizabilá din punct de vedere poetic — devine de la 
sine caducá, deindatá ce exigenta negárii supramorale, transcendente, a vointei este 
recunoscutá ca o pretentie care face ca tragicul sá fie dependent de valabilitatea unei 
dogme indoielnice, sustinute numai de putini filozofi, privindu-1 astfel de inteligibili- 
tatca si eficacitatea sa general-umaná. Nici Max Dessoir nu vrea sá stie nimic de vina 
tragicá. Dupá el, cu expresia „vinä tragicá* se moralizeazá tragicul (Ästhetik und 
allgemeine Kunstwissen- schajt [Estetica si stiinta generalá a artei], Stuttgart, 
1906, pp. 210 urm.). Adolf Miiller atribuie tragicului fárá viná cel mai profund efect 
tragic. Dacă eroul ar fi implicat în vină, iar soarta sa tragică ar fi înfăţişată ca o ispásire 
a acestei vini, ne-am mişca la „nivelul tragediei normale!! (Ästhetischer Kommentar 
zu den Tragodien des Sophokles, pp. 272 urm.'). 


